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JJie Weihgeschenke der Griechen sind von unermesslicher Bedeu- 
tung für die Erforschung hellenischer Kunst und Culturgeschichte; sie 
stehen in tausendfältigen Beziehungen zu allen Aeusserungen des mensch- 
lichen Lebens; von allen Wandlungen des Denkens, von allen Fort- 
schritten künstlerischen Könnens legen sie greifbares Zeugniss ab. 

Indem die Weihgeschenke das Verhältniss widerspiegeln, das der 
antike Mensch zwischen sich und seinem Gotte gesetzt glaubt, bilden 
sie gleichsam einen sichtbaren Niederschlag der religiösen Ideen, deren 
Werden, Wachsen und Ersterben wir an ihnen verfolgen können. Nicht 
unverrückbar, wie das durch strenges Ritual gebundene Opfer, sondern 
fUhig, wechselnden Einflüssen und der Individualität des Einzelnen sich 
anzuschmiegen, geben sie uns über Art und Wandel des Denkens und 
Empfindens ungleichartiger Zeitalter reichen Aufschluss. Und wie die 
ganze griechische Kunst ihre Wurzeln in der Religion hat und aus 
dem Todtenculte die ersten Anregungen empfangen hat, so dankt sie 
die Mannigfaltigkeit ihres Inhaltes und den Reichthum ihrer Formen- 
sprache den Weihgeschenken; denn durch diese ward es ihr ermöglicht, 
alle Erscheinungen des Lebens in ihren Kreis zu ziehen. 

Wie eine geschichtliche Darlegung von Ursprung, Fortbildung und 
Verfall der religiös-sittlichen Ideen, die den Weihgeschenken zu Grunde 
liegen, nur im Zusammenhange mit der Betrachtung des gesammten 
griechischen Culturlebens sich geben lässt, so kann ein Bild der Formen, 
in denen jene Ideen Gestalt gewonnen haben, nur innerhalb des Rah- 
mens der gesammten griechischen Kunstübung entworfen werden. 

Eine derartige umfassende Behandlung der griechischen Weih- 
geschenke konnte hier nicht angestrebt werden. Der Vorarbeiten sind 
erst wenig. Einige allgemeine Bemerkungen über die den Anathemen 
zu Grunde liegenden Ideen finden sich in unseren Handbüchern der 
Religionsalterthümer; manche treffliche Beobachtung hat neben unhalt- 
baren Aufstellungen Bötticher in der „Tektonik" und im „Baumcultus 
der Hellenen" gegeben. Massgebende Gesichtspunkte hat Curtius in 
einer Studie : „Ueber die Weihgeschenke der Griechen nach den Perser- 
kriegen" (Götting. Nachr. 1861 Nr. 21) aufgestellt; an ihn schliesst sich 
Donop's Dissertation „De variis anathematum Delphicorum generibus" 
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(Göttingen 1868). Ueber die Beziehungen zwischen Genrekunst und 
anathematischen Werken haben Furtwängler in der Schrift über den 
„Domauszieher" und Oertel im zweiten Bande der Leipziger Studien 
in verschiedenem Sinne gehandelt. Neuerdings hat Ziemann (De 
anathematis Graecis, Königsberg 1885) wenigstens einen Theil des 
Utterarischen Materials nach dem Gesichtspunkte des veranlassenden 
Ereignisses zu gruppieren versucht. In zahlreichen Besprechungen 
anathematischer Denkmäler sind gelegentliche Hinweise zerstreut, die, 
soweit sie auf hier Behandeltes sich bezogen, an ihrer Stelle erwähnt 
und benützt sind. 

Die Untersuchungen, die hier geboten werden, beschränken sich 
auf bestimmt umgrenzte Gebiete. Aber um innerhalb dieser Grenzen 
Bescheid geben zu können, war es nothwendig, erst den BUck auf das 
Ganze zu lenken, und so sind denn im ersten Abschnitt einige zusammen- 
fassende Bemerkungen über Geschichte, Bedeutung und Gruppierung der 
Weihgeschenke einleitend vorangestellt worden. Dass die Skizze der 
geschichtUchen Entwicklung sich auf wenige allgemeine Sätze beschränken 
musste, war in der Natur des Stoffes gegeben. Hier, wie überall dort, 
wo eine geschichtliche Anordnung nicht möglich ist, wird eine syste- 
matische Eintheüung zu Recht bestehen müssen. Die Wahl der Ein- 
theilungsgrüude wird vielleicht nicht überall Zustimmung finden, und es 
schien Pflicht, auf das Unzureichende jeder logischen Scheidung, das 
Schwankende der aufgestellten Grenzen selbst aufmerksam zu machen. 
Auch über Typen und Formen der Anatheme ist das UnumgängUchste 
gesagt, um eine Richtschnur zur Beurtheilung der verschiedenartigen 
Erscheinungen zu gewinnen. Dagegen musste der lockenden Aufgabe, 
ein Bild der Einwirkung zu entwerfen, welche die Weihgeschenke auf 
die ganze Kunstentwicklung geübt haben, für den Augenblick entsagt 
werden; nur gelegentlich ist auf die Fülle der hier sich darbietenden 
Gesichtspunkte hingewiesen worden. 

Im zweiten Abschnitt ist der Versuch gemacht, an den agonistischen 
Weihgeschenken zu zeigen, wie jene allgemeinen Ideen und Formen 
unter dem Einfluss einer gleichartigen Veranlassung verwendet und ver- 
wandelt werden; dabei konnte es nur auf Vollständigkeit der Typen und 
Richtungen, nicht auf erschöpfende Aufzählung aller einzelnen Beispiele 
ankommen. Gerade die Weihgeschenke der siegreichen Agonisten er- 
halten ja einen besonderen Reiz dadurch, dass ihre Stifter, die als die 
Besten ihrer Zeit sich im friedhchen Wettkampf hervorgethan, auch in 
hervorragender Weise als Vertreter der Denkart ihrer Zeit zu gelten 
berechtigt sind. 

Der dritte Abschnitt giebt die archäologische Ergänzung zu dem 
zweiten Capitel einer 1885 erschienenen Dissertationsschrift, welche die 
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musischen Wettkämpfe der Griechen zum Gegenstand hatte, der vierte 
ist aus einer vor Jahren gearbeiteten Studie hervorgewachsen, welche die 
grundsätzliche Verschiedenheit der für dithyrambische und scenische 
Siege gestifteten choregischen Anatheme zum Ausgangspunkt nahm. 
Soweit deren Ergebnisse sich auf die Verschiedenheit in der Einrichtung 
der betreflfenden Agone bezogen, sind sie seitdem von Lipsius vorweg 
genommen worden. Um so mehr mochte es an der Zeit scheinen, aus 
dem gewonnenen Resultat nun auch die Folgerungen zu ziehen und 
unter den erhaltenen Monumenten nach Anathemen zu suchen, welche 
den scenischen Choregen mit mehr Recht als die ihnen bisher vindi- 
cierten DreifUsse zugesprochen werden können. Dass der Hypothese 
hier ein freierer Spielraum gewährt wurde, wird in der Art der Auf- 
gabe seine Entschuldigung finden. 

Anregung und erste Formulierung haben die in dieser Schrift ver- 
einigten Untersuchungen in Arbeiten des Wiener archäologischen Seminars 
gefunden; während eines zweijährigen Aufenthaltes in Griechenland und 
Italien haben sie ihre gegenwärtige Gestalt gewonnen. Dabei haben 
natürlich die Grenzen der Arbeit sich vielfach verschoben und erweitert 
und neue Gesichtspunkte sich zur Ghederung des vervollständigten 
Materials ergeben. Mit dem dankbaren Bekenntnisse, wie viel auch 
in dem jetzt Gebotenen dem Rathe und der Beihilfe von Lehrern und 
Freunden verdankt wird, verbindet sich der Wunsch, dass dör Versuch, 
durch methodische Durchforschung einzelner Gruppen von Weih- 
geschenken das Ganze der Wissenschaft zu fördern, wenigstens seiner 
Absicht nach die Billigung der Fachgenossen finden möge. 

Wien, den 16. Juni 1889. 



Emil Reisch. 
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lieber Ursprung, Bedeutung und Typlk der Weihgesehenke. 

Uie Sitte, den Göttern Gaben zu weihen, hat einen Vorläufer in 
dem Gebrauche, den Todten Geschenke ins Grab zu legen, wie ja auch 
sonst im Dienste der oberen Götter Ritual und äussere Festbräuche zum 
guten Theil aus dem Seelen- und Heroencultus entlehnt worden sind. In- 
wiefern hier von einer wirklichen Uebertragung religiöser Formen aus 
dem Todtencult in den Cult der oberen Götter die Rede sein kann, mag 
dahingestellt bleiben; hier wie dort waren eben verwandte Ideen wirk- 
sam, die in einer Zeit, deren Anschauungskreis und Ausdrucksformen 
gleich beschränkt waren, auch übereinstimmende Erscheinungen zu Tage 
fördern mussten. 

Für die Epoche aber, da zuerst die Sitte der Weihegaben in der 
Verehrung der oberen Götter Verbreitung gewann, lassen sich noch 
einigermassen die zeitlichen Grenzpunkte feststellen. Denn dieser 
Brauch ist den Stämmen indogermanischer Cultur nicht ursprünglich 
eigen; während uns die Vedas ein hochentwickeltes Opferritual über- 
liefern, wissen sie nichts von Anathemen. Diese spielen auch in der 
Ilias noch keine Rolle, die Darbringung des Peplos an Athene (VI 294) 
zeigt uns den natürlichen Ausgangspunkt des späteren Brauches; weiter 
fortentwickelt sehen wir ihn in vereinzelten Erwähnungen von anders- 
artigen Weihgeschenken in Dolonie und Odyssee.^) Hier dürfen wir 
wohl das Hereinragen einer jüngeren Culturepoche in Schilderungen, 
die auf dem Boden älterer Anschauungen erwachsen sind, in ähnlicher 
Weise constatiren, wie an der gelegentlichen, aber ungleichmässigen 



1) Od. III 273 wird von Aigisthos erzählt, er habe die Götter durch mannigfache 
Opfer zu versöhnen gesucht, jioXXa 8' ayaX|xaT' avf]tj^£v, ucpadfiaToc xe ypucjov te; Od. XII 
345 gelobt Eurylochos für glückliche Heimkehr dem Helios: 7:{ova vrjbv xsufopLEv, iv Bs 
xe OeTjiEv aydcXuaTa noXka. /.ad iaOXdc (wo unter ayaXrxaTa natürlich nicht Statuen verstanden 
werden dürfen); Od. XVI 184 sagt Telemachos zu Odysseus, den er für einen Gott 
hält: alV l'Xrjb" Yva lot x£5^apta|x^va Stoofxev Ipoc -^fil j^puasa Bwpa TeTuy|x^va; II. X 462 
wird auf die Sitte, einen Theil der Beute zu weihen, angespielt. Dagegen gehört die 
Weihung der Haare Il.XXHI 141 flF. in ein anderes Gebiet; vgl. Bötticher, Baumcult. S. 92flF. 
Bei seh, Weihgesclienlce. 1 



Rücksichtnahme auf feste Tempelbauten. Beides hängt in mehr als 
einer Beziehung innig zusammen. Erst wenn der Gott in heiligen Hainen 
und Hallen eine bleibende Wohnstätte gewonnen hat, kann ihm ein 
dauerndes Geschenk von Nutzen sein. Auch hieraus findet es zum 
Theil seine Erklärung, dass man die Todten früher als die Götter mit 
allem Noth wendigen zu beschenken begann; denn der Todte hatte seine 
dauernde Ruhestatt unter der Erde, der Gott aber muss mit dem Volke 
wandern und Wohnstätte wechseln. Aber sobald das Volk in einer 
Landmark sesshaft geworden und seinen Gott zu ewigem Aufenthalte 
an geweihter Stätte geladen hat, dann häufen sich auch bald im heiligen 
Bezirk Gaben aller Art (vab; xiwv). 

An verschiedenen Punkten Griechenlands ist zu verschiedenen 
Zeiten und in verschiedener Weise die Sitte, den Göttern Geschenke 
zu stiften, aufgekommen. Wie weit hierbei durch Nachbarschaft, Ein- 
wanderung, Handelsverkehr orientahscher Völker semitische Cultsitte, 
die in ausgebildeter Form der unentwickelten griechischen gegenüber- 
trat, anregend, fördernd, vorbildlich eingewirkt hat, lässt sich im Ein- 
zelnen noch nicht mit Sicherheit nachweisen. Auf dem griechischen 
Festlande tritt uns zuerst in Olympia der Brauch der Weihegaben in 
grösserem Massstabe entgegen, wo wir ihn bis ins achte Jahrhundert 
zurückverfolgen können. Ende des siebenten Jahrhunderts finden wir 
im Heraion von Samos, im Artemision von Ephesos und im Apollontempel 
von Delphi schon kostbare Weihgeschenke in grosser Zahl; welchen 
Reichthum von Anathemen die athenische Akropolis im sechsten Jahr- 
hunderte barg, haben die neuesten Funde gelehrt. Wenn auch noch 
Hesiod W. u. T. 333 fi^. als Mittel, die Gottheit zu versöhnen, nur Opfer 
und Spenden nennt (wie II. IX 499; vgl. aber Frgm. 247 Rzach), so 
dürfen wir doch voraussetzen, dass im Laufe des siebenten Jahrhunderts 
die Weihgeschenke in Griechenland schon ganz allgemein in den äusseren 
Apparat der Gottesverehrung waren aufgenommen worden^); gleich- 
werthig und gleichberechtigt stehen sie nun neben den übrigen Aeusse- 
rungen religiöser Pietät, ein Verhältniss, das in der jüngeren geläuterten 
Auffassung Piatons dahin bezeichnet wird, dass für den Guten zu glück- 
seligem Leben das xpouofjLiXeiv 'zdlq OeoTq shy^oTK; y,al ivaÖYijj.acrt yjxI $i>(jL7cao7] 
öeponrsfa Oswv (de legg. 716 D) das Schönste und Herrlichste sei. 

Das fünfte Jahrhundert, die Epoche des mächtigsten nationalen 
Aufschwunges, die mit dem glaubensstarken Sinn das höchste und edelste 
Kunstvermögen verband, bezeichnet auch in Hinsicht auf die Weih- 

^) In der Litteratur begegnet der Ausdruck dvaör)|xa für „Weihgeschenk" erst 
bei Sophokles und Herodot; in den homerischen Gedichten wird das Wort nur Od. I 152 
(= XXI 430) verwendet, wo Tanz und Gesang avaS^^fiaia Sairbc, „Beigaben des Mahles" 
(vgl. Ameis-Hentze z. d. St.), genannt werden. 



geschenke den Gipfelpunkt der Entwicklung in der vollen Harmonie 
zwischen deren religiösem Gehalt und äusseren Ausdrucksformen. Die 
Folgezeit steigert zwar noch die Kraft der Charakteristik und den sinn- 
lichen Reiz der ausgereiften Form^ zeigt aber eine Abnahme in der 
Vollwichtigkeit des Inhaltes und der inneren Geschlossenheit. Ungeheuer 
gross ist die Mannigfaltigkeit der Arten, welche die Weihgeschenke des 
vierten und dritten Jahrhunderts zeigen; denn einerseits hält die breite 
Volksmenge, die Jahrhunderte hindurch in demselben unveränderten 
Anschauujigskreise sich bewegt, mit frommem Sinn und gläubiger Einfalt 
an den von den Vorfahren überkommenen Typen fest, andererseits 
machen sich im Kreise der Vornehmen und Gebildeten mit der zu- 
nehmenden Präcisirung der sittUchen Ideen und der Läuterung des 
Gottesbegriffes auch in Auswahl, Schaffung und Umbildung der Ana- 
themformen mannigfache Wandlungen geltend. So bestehen neben- 
einander Ausdrucksformen, die verschiedenen Epochen der Culturent- 
wicklung, ja oft widersprechenden Grundvorstellungen entstammen. 

Langsam, aber stetig bereitet der Verfall sich vor; immer mehr 
verschiebt sich das Gleichgewicht zwischen Inhalt und Form auf Kosten 
des ersteren. Auf der einen Seite schwindet die Theilnahme und das 
Verständniss für die von altersher in den Weihgeschenken wirksamen 
Ideen; nur äusserlich wird der alte fromme Brauch, zu dem keine 
inneren Beziehungen mehr bestehen, noch fortgeführt — ein Archaisieren 
im Glauben. Auf der anderen Seite erstarren in gläubiger, aber gedanken- 
loser Wiederholung die Typen der Weihgeschenke, deren ursprüng- 
Hcher Gehalt nicht mehr empfunden wird, zu conventionell hieratischen 
Formeln. Indem so der ideelle Gehalt der ursprünglich in anathematischem 
Sinne geschaffenen Compositionen in zunehmender Abnützung und Ent- 
werthung begriffen ist, verfallen diese zum Theü rein decorativer Kunst- 
übung. Zum Theil aber leben die alten Formen als Träger anderer 
Ideen, den Bedürfnissen des praktischen Lebens dienstbar gemacht, 
weiter^); unter dem Deckmantel des religiösen Scheines bietet das Weih- 
geschenk dem Ehrgeiz des Einzelnen eine willkommene Handhabe zur 
Selbstverherrlichung und Selbstverewigung. 

Für die letzten Jahrhunderte des Hellenenthums, da das religiöse 
Leben in langsamem Marasmus erschlaffte, kann also von einer Fort- 
entwicklung der Weihgeschenke weder in inhaltlicher noch formaler 
Hinsicht die Rede sein; für uns kommt diese jüngere Epoche hier nur 
insofern in Betracht, als sie ältere Sitte widerspiegelt. Um aber, worauf 
es zunächst ankommt, die ideellen Grundlagen der Weihgeschenke 



*) Auch schon in der Weiheformel spricht sich das Utilitätsprincip aus durch 
die Zusätze: xat loi Si{{xa>; xai rio xoivco u. ä. 

1* 



erschliessen zu können, müssen wir auf die ältesten Jahrhunderte zurück- 
greifen, ja vielfach, soweit dies mit einiger Sicherheit geschehen kann, 
im vorgeschichtlichen Culturleben Aufklärung suchen. 

Die Sitte, Weihgeschenke darzubringen, beruht zunächst auf den 
anthropomorphischen Vorstellungen, die man von der Gottheit hat, auf 
dem Gedanken, dass die Gottheit in Gesinnung und Bedürfiiissen den 
Menschen ähnelt, wie diese sich durch Rücksicht auf eigenen Genuss 
und Vortheil in ihrer Handlungsweise bestimmen lässt.^) Während im 
regelmässigen Gang des Alltaglebens das Opfer genügt, um das gute 
Verhältniss zwischen dem göttlichen Schutzherrn und seinem SchützUng 
aufrecht zu erhalten, fUhlt der Mensch dort, wo er ein ausserordent- 
liches Einwirken der über ihm stehenden Mächte herbeiwünscht oder 
in einem Geschehniss zu erkennen glaubt, sich auch zu einer ausser- 
ordenthchen Gabe ebenso verpflichtet wie bei den Mächtigen dieser 
Erde, wenn er sie gewinnen oder belohnen will: Bwpa beohq Tcetöei, Swp' 
ai§o(oü<; ßaaiXYJa? (Hesiod, Frgm. 247 Rzach bei Plato, de rep. IH p. 390 E). 
Furcht und Hofihung dictieren hier wie dort die Anatheme^), Dank und 
Bitte sind häufig in derselben Weihinschrift vereint^), denn jedes Geschenk 
begründet den Anspruch auf ein Gegengeschenk: toi? Se xaTaaTYjaaai Kurwptc 
/oipiv avTaTiroBoiY), heisst es auf dem Steine von Antibes (Roehl, IGA 551) 
Noch in späteren Epigrammen klingt der Gedanke nach, dass an das 
zum Lohn für geleistete Hilfe gestiftete Weihgeschenk die Erwartung auf 
fortdauernde Unterstützung sich anknüpfe^), wofür dann fernere Gaben 
in Aussicht gestellt werden. 4>apOeve sv OL%pozöXei TeXectvo^; aya/vii.' av£6r<y.ev 
Ki^TTto^;, S) /«(poüaa Bt^oiY)? aXXo avaöstvai betet so klug als fromm ein 
Athener um die Mitte des sechsten Jahrhunderts (CIA IV (2) S. 131, 
373231^ Mit dem Werth des Geschenkes, der nicht selten in nachdrück- 
licher Weise hervorgehoben wird, wächst nach der Anschauung des 
natürhchen Menschen auch der Anspruch auf eine entsprechende Gegen- 
leistung. Aber auch Ehre soll dem Stifter aus seiner Gabe erwachsen: w; 
Y.ot\ xetvo? iy^oi ^kefo^ a-iröiTov atFst, wie es auf dem uralten Altar von Krisso 
heisst (IGA 314). Namentlich in Epigrammen des sechsten und fünften 
Jahrhunderts wird häufig der Gedanke betont, dass das Anathem als 
[).vri\ka zu dienen bestimmt sei, so für des Gottes Güte*"^), wie für des 
Stifters Dankbarkeit. Im Gegensatze zum augenbhcklichen Genuss des 

1) Vgl. Hermann, Gottesdienstl. Alterthümer^ S. 134 ff. 

2) TuvSapioav 8i8u(jLtüv (j.aviv otciBSojxsvo? weiht Pleistiadas das Dioskurenrelief 
Athen. Mitth. d. Inst. VIU S. 372, T. VH! 2. 

3) Vgl. z. B. CIA n 3, 1423, 1425; Athen. Mitth. d. Inst. VII S. 222. 

*) Vgl. z.B. CIA II 3, 1336; AthenäusXl486b; Arch.-epigr.Mitth.a.Oesterr.XI S.32. 
^) Vgl. z. B. das Epigramm aus Thespiae Roehl IGA 284: Eu)^av exTEXeaavri 
Aiovuato N60ji>i8r); spytov avt' ayaOöSv (xvajii' av£6»)xe xoSe. 



Opfers, der, schnell vergehend, leicht vergessen wird, soll das bleibende 
heihge Geschenk den Gott beständig an die fromme Gesinnung des 
Gebers und die ihm aus dessen Gabe erwachsende Verpflichtung zu 
Schutz und Hilfeleistung gemahnen. 

Wie hier überall die Anatheme dieselbe urwüchsige Auffassung 
widerspiegeln, die der Unterthan mit Geschenken an seinen Herrn 
verknüpft, so äussert sich das gleiche Verhältniss auch in Gegenstand, 
Werth und Auswahl der Weihgeschenke. Nach dem Vorbilde der 
Abgaben und Geschenke an seine Könige bringt der Mensch auch 
dem Gotte bald ein Stück seines festen Besitzes dar, bald ein Erzeug- 
niss seines Handwerkes, bald einen Theil vom Erträgniss seiner Habe 
und Arbeit; besonders häufig weiht man den Zehent (Sexir/j) oder einen 
ersten Gewinn («Tuap/K^) oder ein auserwähltes, besonders hervorragendes 
Stück (oxpoO'viov). Auch braucht ja der dem Gotte bestimmte Theil 
nicht in natura geweiht zu werden, sondern kann zu einem gleich- 
werthigen Anathem verwendet werden, das in mannigfachen Beziehungen 
zum Geber und Empfänger stehen kann. 

Die allen Anathemen gemeinsame Absicht ist ja natürlich zunächst 
die, den Gott zu erfreuen, ihm Dankbarkeit, Unterwürfigkeit, Schutz- 
bedürftigkeit zu bezeigen und durch freiwillige Glücksentäusserung miss- 
günstigen Neid fernzuhalten. Je nach den verschiedenen Vorstellungen, 
die man von dem Wesen des Gottes hat, ist die Auswahl der Gegen- 
stände, die ihn erfreuen sollen, verschieden. Man kann im Wesentlichen 
zwei Gruppen unterscheiden, Anatheme, die vor Allem durch ihren 
(praktischen, materiellen, künstlerischen) Werth, und Anatheme, die in 
erster Linie durch ihren ideellen Gehalt erfreuen sollen. 

Die „Werthanatheme" entsprechen am nächsten den anthropomor- 
phischen Vorstellungen, die man mit dem Anathem verbindet, und 
dürfen daher als die älteren angesehen werden. Sie sollen zunächst 
den thatsächlichen Bedürfnissen des Gottes abhelfen. Wie Speise und 
Trank der Gottheit durch Opfer und Spende beschaflFt werden, so muss 
auch für Kleidung und Schmückung des Cultbildes durch entsprechende 
Geschenke gesorgt werden. So werden kostbare Gewänder, Schmuck- 
gegenstände aller Art, insbesondere Kränze, Spangen und Ringe zu Weih- 
geschenken von grosser Verbreitung. Wie schon unter den Funden von 
Olympia und Kreta (Athen. Mitth. d. Inst. X S. 67) Armbänder, Ringe 
und kostbare Fibeln häufig sind, so erscheinen Werthsachen aller Art 
in grosser Zahl auch in Schatzverzeichnissen jüngerer Zeit. Besonders 
bevorzugen die Frauen Weihgeschenke dieser Art, indem sie die Freude, 
die sie selbst am Schmucke empfinden, dem Gotte zuschreiben. 

Wie man ferner Cultstätten, Tempel und Thesauren, heilige Hallen 
und Häuser stiftet, so gilt auch Alles, was ziir Verschönerung und Aus- 



schmtickung dieser Räume dient, dem Gotte als willkommene Grabe, denn 
auch der Besitz an sich erfreut ihn. Vor Allem sind die im Culte bei 
Opfern und Pompen verwandten Geräthe beliebt, daher denn die Heilig- 
thümer voll sind von Thon- und Erzgeftlssen aller Art, von Lebetes, 
Krateren und Dreifussen. In der älteren Zeit, als der Umlauf von Gold 
und Silber bei den Griechen nur gering war, sind ja diese Bronzegeräthe 
ein kostbarer Besitz: Kessel und Dreifiisse gelten, wenn auch nicht 
als festnormirte Wertheinheiten, so doch als relative Werthmesser^). 
Daher liegt auch eben in der Menge der Bronzeanatheme der Reichthum 
der angesehensten damaligen Cultstätten zu Samos^), Delphi^), Dodona, 
Olympia, Kreta*). Den Dreifussweihungen wohnt also ursprünglich 
keinerlei hieratische Bedeutung inne; sie begegnen nicht nur in den 
ApoUonheiligthümern von Delphi, Amyklae*"^), Delos (Arch. Zeit. 1882 
S. 333; Bull, de corr. hell. VI S. 118), vom Ptoon^) und im Ismenion''), 
sondern auch in den Zeusheiligthümern von Olympia und Dodona, am 
Ithome (Furtwängler, Bronzen v. Olympia S. 13) und in der idäischen 
Zeusgrotte, im Herakleion von Theben (Paus. X 7, 6), im Hierothysion 
von Messene (Paus. IV 32, 1), in Heiligthtimern des Dionysos und der 
Musen (s. u.).^) Wenn also an vielen Cultstätten, wie in den Athene- 
heiligthümern auf der Akropolis^) und zu Elateia (Bull, de corr. hell. X 
S. 356), Dreifiisse fehlen, so hat das wohl nicht so sehr in reUgiösen 
Verschiedenheiten, als in den durch äussere Umstände bestimmten 

^) So werden sie bei Homer neben Talenten Goldes als Preise, Geschenke, 
Lösegeld verwendet (II. XXIII 263 ff.; IX 122 ff.; XXIV 232 ff.), und in Knossos und 
Gortyna auf Kreta haben sich bis tief in historische Zeit hinein die Namen X^ßy)^ und 
Tp(;cou; als Bezeichnung von numismatischen Wertheinheiten erhalten; vgl. Comparetti, 
Mus. ital. di ant. class. II S. 242 ff.; 681 ff. 

2) Apul. Flor. II 15, 51 (magna etiam vis aeris vario effigiatu, veterrimo spectabili- 
que opere). 

3) Theopomp und Phanias bei Athen. VI 231 f ; 232 c. 

*) Athen. Mitth. d. Inst. X S. 63 (Fabricius); Mus. ital. di antich. class. 

II S. 742. 

5) Paus, in 18, 7. Zahlreiche Dreifiisse für Sparta bezeugt auch Aen. Tact. 2 
und Alkman oder vielmehr Alexander Aetolus Anth. Pal. VII 709. 

6) Bull, de corr. hell. IX S. 478, 524, 480; vgl. Athen. Mitth. d. Inst. HI S. 86. 
■^) Pind. Pyth. XI 5; Herod. I 92, V 59; Paus. IX 10, 4. 

®) Weitere Belege liefern uns die Vasen, die uns z. B. neben dem Zeusaltar, 
an dem Priamos ermordet wird, und häufig in Demeterheiligthümern (Elite c^ramogr. 

III 57; Compte-rendu 1862, T. III) Dreifiisse zeigen. 

^) Doch existirt ja bekanntlich auch auf der Akropolis eine Dreifussbasis ; 
vgl. Fabricius Jahrb. d. Inst. I S. 187. Als dreibeiniger Untersatz unbestimmter Form 
ist der xpnzohhKOi des Philon (CIA IV 2, 373"^®) zu fassen; ein solcher tpiKoS^axo? 
begegnet auch im Asklepieion von Oropos CIG 1570. 



localen Gewohnheiten seinen Grund ^). Erst später hat der Dreifiiss 
dadurch, dass er, beziehungsweise ein ähnliches Geräth, der Pythia zum 
Sitze diente, im Culte des Apollon eine besondere Bedeutung als Attribut 
des Gottes gewonnen — ein secundäres Moment, das mit Unrecht in neuer 
und alter Zeit (vgl. Diodor XVI 26) als ursprünghcher Ausgangspunkt 
der Dreifussweihungen angesehen worden ist. Natürlich trat diese 
Anathemgattung, nachdem ihr ursprünghcher Sinn geschwunden war, 
im Dienst der anderen Gottheiten mehr und mehr zurück, während in 
Delphi der Dreifuss noch im fünften Jahrhundert das Weihgeschenk x-ax' 
i^ayri/ ist. Inwiefern die Stellung, welche die Dreifüsse im Culte des 
Dionysos 2), der Chariten, der Musen ^) auch noch in späterer Zeit ein- 
nehmen, durch das Yerhältniss dieser Gottheiten zu Apollon begründet 
ist, kann hier im Einzelnen nicht untersucht werden; Bötticher^s Hypo- 
these von der hieratischen Bedeutung des Dreifasses als „Sarg des 
Dionysos" ist bereits von Anderen genügend zurückgewiesen worden; 
vgl. Wieseler, Delph. Dreifuss S. 20 ff.; die gelegentlich dionysischer 
Agone gestifteten Dreifüsse aber haben eine ganz andere Erklärung, 
wie im dritten Abschnitt gezeigt werden soll. 

Die Stelle nun, welche in älterer Zeit die Bronzegefässe als Werth- 
anatheme innehaben, vertreten später Gefässe aus edlem Metall, ins- 
besondere die goldenen und silbernen Schalen, die zu Tausenden in 
den Schatzurkunden aller Heihgthümer sich finden^); daneben sind 
auch die Kränze, welche einen bestimmten Geldeswerth repräsentiren, 
eine bevorzugte Form des Werthanathems. 

Wie schon bei Kleinoden und Metallgefässen neben dem praktischen 
und materiellen Werth häufig auch der Kunstwerth in Betracht kommt 
— man denke z.B. an die kunstvollen Kratere und Dreifüsse, von denen 
die UeberUeferung im sechsten und fünften Jahrhundert berichtet — 



1) Ich kann demnach auch die Beziehung des Dreifusses zu Orakel und Weis- 
sagung, die Furtwängler, Bronzen v. Olympia S. 13, in den Vordergrund stellt, nur für 
secundär, nicht für ursprünglich halten. 

2) Dem Dionysos (und nicht dem Zeus) war wohl der etwa 330 (vgl. Bull, de 
corr. hell. ELI S. 456) aufgestellte Dreifuss geweiht, dessen Weihinschrift Anth. Pal. 
VI 344 erhalten ist (irzX tw iv Seaniat; ßtüfAO), d. h. auf der Dreifussbasis) : Beaniai EÖpiS/^opoi 
jr^(jnj<av 7:oT^ TouaSe ouv o::Xoi^ Tijxcüpou; Trpoyovwv ßapßapov £15 'Aa^rjv. ot [ast' 'AXs^dtvSpou 
ÜEpaöSv aarrj xaOeXdvre? aifjaav 'Epißpgfji^Tr) (?) SaiSaXgov zplr.oBot (darunter stand wohl die 
Liste der Hopliten). 

3) An die Chariten von Orchomenos GIG 1593; [ttJ; Ma)a]rj[c] Bull. d. corr. 
hell. VIII S. 410. Zum Theil sind diese Weihungen auf Befehl des apollinischen 
Orakels erfolgt, vgl. auch Bull, de corr. hell. I S. 208. 

*) Man vergleiche beispielsweise die Urkunden des Parthenon, des samischen 
Heraion (Athen. Mitth. d. Inst. VII S. 375), des athenischen Asklepieion (Bull, de corr. 
hell. II S. 420 ff.), des delischen ApoUontempels (Bull, de corr. hell. VI S, 109). 
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so ist dies ähnlich auch bei den Thongeftlssen. Zunächst durch ihre Ver- 
wendbarkeit im Culte als passende Weihgeschenke empfohlen, haben 
sie durch ihre künstlerische Ausschmückung grössere Bedeutung ge- 
wonnen*); noch mehr aber als der Kunstwerth mag, in älterer Zeit 
wenigstens^ der Gegenstand der Darstellung bedeutungsvoll, ja vielfach 
Hauptsache gewesen sein. Denn gewiss waren in vielen Fällen die Bilder 
der anathematischen Vasen, von deren Massenhaftigkeit uns die Funde 
in Adria, Athen und Naukratis unterrichtet haben, nicht gleichgiltig, 
sondern standen in Beziehung zum Geber und Empfänger, so dass solche 
Gefasse, ähnlich wie die Pinakes, nicht so sehr durch ihren Eigenwerth, 
als durch den Inhalt ihrer Darstellungen anathematische Geltung besassen 
und also zur zweiten Classe von Anathemen gehören. Früher freihch 
als anderswo verfielen unter dem Einfluss der für den Export bestimmten 
Massenfabrication die sinnvoll erfundenen Compositionen der Vasen dem 
rein decorativen Handwerk, und hierin ebenso wie in der künstlerischen 
Entwerthung der Vasenmalerei, die im fünften Jahrhundert mehr und 
mehr hinter der Wand- und Tafelmalerei zurücktritt, mag es mit- 
begründet sein, dass die Vasen als Anatheme keine grössere Rolle mehr 
spielen und nur noch local, wie z. B. im böotischen Kabirion (Winne- 
feld, Athen. Mitth. d. Inst. XIII S. 416 ff.) in bedeutender Zahl auftreten. 
Ungleich grösseres Interesse und reichere Mannigfaltigkeit als diese 
Anatheme bietet die zweite Classe von Weihgeschenken, bei denen nicht 
der dem geweihten Gegenstand innewohnende materielle Werth, sondern 
der ihm zu Grunde liegende ideelle Gehalt in erster Linie steht; der 
künstlerische und materielle Werth, der auch hierin häufig insofern eine 
Rolle spielt, als das Anathem einem bestimmten Theil des Besitzes oder 
Ertrages entspricht, tritt dabei ganz in den Hintergrund. Indem also 
diese Anatheme nicht eine äusserliche Bereicherung der Gottheit be- 
zwecken, verrathen sie reinere und höhere Begriffe von dem Wesen 
und der Interessensphäre der Götter. Deutlicher und charakteristischer 
tritt hier die Devotion, das Abhängigkeitsbewusstsein des Donators 
hervor; indem man dieses betont, will man des Gottes Ehre und An- 
sehen erhöhen, vor seiner Macht sich beugen. So dienen diese Ana- 
theme im eigentUchen Sinne in maiorem dei gloriam. In erster Linie 
gehören hierher die mannigfach variierten Abbilder der Gottheit imd 
ihres Thuns, seit den ältesten bis in die spätesten Zeiten die numerisch 
am stärksten vertretene Gattung von Anathemen 2) ^ die einerseits auf 



1) So sind die von Töpfern geweihten Gefässe natürlich immer besonders aus- 
gezeichnete Erzeugnisse ihrer Werkstatt gewesen. 

2) Der Belege bedarf es nicht; einen charakteristischen Fall erzählt Pausanias 
X 16, 7 von den Liparäern, die nach Delphi ebensoviel ApoUonstatuen weihen, als 
sie den Tyrrhenern Schiffe abgenommen haben. 
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dem naiven Gedanken beruhen, dass der Grott, wie die Menschen^ 
Wohlgefallen an seinem eigenen Bilde und der Darstellung seiner Thaten 
empfinde, andererseits ihn als den eigentlichen Schöpfer und Vollbringer 
alles menschlichen Thuns kennzeichnen sollen. 

Eine andere verwandte Gruppe derartiger Weihgeschenke beruht 
auf dem auch im Opferritus nachweisbaren Gedanken •), dass den Gott 
das Abbild eines ihm heben Gegenstandes ebenso erfreue und ver- 
pflichte wie die Weihung des Urbildes. So füllt man denn die Heilig- 
thümer mit Darstellungen von Dingen, an denen der Gott seine Freude 
hat oder haben soll; man weiht ihm die Bilder seiner Lieblingsthiere, 
seiner Attribute 2); man weiht ihm auch die Bilder von Menschen, die 
sich um Gottes Dienst und Ehre verdient gemacht haben, insbesondere 
von Priestern und anderen Cultpersonen. Indem durch Weihung ihrer 
Bilder die betreffenden Menschen als Lieblinge des Gottes gekenn- 
zeichnet werden, entwickelt sich früh auf der Grundlage rehgiöser An- 
schauungen der Begriff der Ehrenstatuen. 

Hierbei ist die Vorstellung, dass das Abbild das Urbild ersetzen 
solle, nur bei einem kleinen Kreise von Anathemen massgebend; auch 
der Gedanke, dass das Abbild dadurch, dass es dem Gott beständig 
vor Augen steht, göttHchen Schutz für das Urbild herabbeschwören 
soll, steht Dur bei einzelnen Gruppen von Weihgeschenken, z. B. bei 
den Bildern von Kindern (Benndorf, Gr. u. sie. Vasenb. S. 56 f.) oder von 
Heerdenthieren (Furtwängler, Bronzen v. Olympia S. 29) in erster Linie. 
Weitaus dominierend ist vielmehr bei der überwiegenden Zahl von Weih- 
geschenken dieser Art die Idee, dass das Abbild als etwas Bleibendes 
gewissermassen eine Verewigung des oft vergänglichen Originalgeschenkes 
sein, die flüchtige Erscheinung, an der Gott Wohlgefallen gefunden, zu 
seiner dauernden Ehrung festgehalten werden solle. 

So bilden denn Darstellungen von Culthandlungen schon seit 
ältester Zeit den Inhalt zahlreicher Anatheme; Gebet, Opfer, Spende, 
Pompe, Weihung 3), Reigen, heilige Wettkämpfe sind der beliebte 
Gegenstand von Weihgeschenken in allen Kunstgattungen. 0u(j{av tc y.al 
Tcopt-x/jv, /aXxa TucivjiJLaTa weihen die Orneaten zu Delphi an Stelle des ver- 



1) Serv. z. Verg. Aen. II 116: Virgine caesa non vere sed ut videbatur, et 
sciendum in sacris simulata pro veris accipi; vgl. Marquardt, Rom. Staatsverw. III 2 
S. 174. Wie von Opferthieren gibt es auch Nachbildungen von unblutigen Opfern, 
z. B. Kuchen (vgl. Furtwängler, Samml. Sabouroff z. T. XXX). Auch im Todtencult 
spielt dieser Gedanke eine bedeutende Rolle. 

2) So finden sich geweihte Doppelbeile schon in der tiefsten Schicht von 
Olympia, Kymbala beim Metroon (Furtwängler a. a. O. S. 39) und ebenso in Dodona 
(Carapanos T. 54, 4). 

3) Vgl. das Relief von Gythion, Arch. Zeit. 1883 T. XIII 1, S. 223 (Milchhöfer), 
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sprochenen täglichen Opferstiers (Paus. X 18, 5); so sehen wir den 
Opferzug auch auf einem Thonrelief in Athen (Schöne, Gr. Rel. 126) dar- 
gestellt, und so sind vielleicht auch die thönernen Reiter und Wagen, 
die in so grosser Zahl in kyprischen Gräbern und in der olympischen 
Opferasche sich finden, als Abbilder von Pompen für Götter oder Ver- 
storbene zu fassen (Holwerda, Kunst der Kyprier S. 40). Darstellungen 
von Reigentänzen finden sich ungemein häufig auf Cypem, sowohl in 
Kalkstein (Perrot-Chipiez III S. 587, n. 399), als in Terracotta, wie ja 
im Temenos der griechischen Stadt Chytroi der Reigentanz dreier 
Frauen um einen Flötenspieler das häufigste Terracotta-Anathem ist 
(Dümnder, Athen. Mitth. d. Inst. XI S. 259); in Olympia findet sich 
dieser Reigen in Bronze (Furtwängler a. a. O. S. 24), und auch der 
yopo^ des Dädalus in der Dias XVIII 590 ist wohl als eine plastische 
Darstellung desselben Inhaltes zu verstehen (Heibig, Hom. Epos^ S. 424). 
Der unzähligen Reliefs, auf welchen Züge von Andächtigen adorirend 
oder mit Opfergaben der Gottheit sich nahen, brauchen wir nur mit 
einem Worte zu gedenken. Wie ferner die Abbilder von Opferthieren 
gewissermassen verkürzte Darstellungen der Opferhandlungen sind'), 
so kann man auch Darstellungen einzelner Personen weihen, deren 
Motive solchen rehgiösen Handlungen entnommen sind; hieher gehören 
die zahlreichen Statuetten von Kanephoren und Hy drophoren 2) , von 
Jünglingen mit Opferthieren, wie sie in Terracotta so häufig und auch 
in der grossen Kunst seit ältesten Zeiten nachweisbar sind. Auch 
Werke, wie die Kanephoren des Polyklet und Anderer, die saltantes 
Lacaenae des Kallimachus und die caryatides des Praxiteles^) mögen der- 
artige Weihgeschenke gewesen sein. Nicht sowohl das Porträt der dar- 
gestellten Persönlichkeit, als das Motiv der Darstellung ist dem Gotte 
erfreulich, und man stiftet daher auch manchmal die Bilder Anderer in 
derlei Handlung, ohne damit für sich selber auf den Gotteslohn zu 
verzichten*); so sind z. B. die Statuen der Priester und Priesterinnen, 



1) Es ist uralte orientalische Sitte, die sich in den ältesten semitischen Gräbern 
Cyperns nachweisen lässt (Dümmler a. a. O. S. 240), Thierfiguren als Ersatz für das 
Thieropfer zu stiften. 

2) Diese sind namentlich in chthonischen Heiligthümern zahlreich; vgl. z. B. 
über Hag. Sostis Milchhöfer, Athen. Mitth. d. Inst. IV S. 168 ff. 

3) Petersen, Arch.-epigr. Mitth. aus Oesterr. V S. 59. 

*) Es ist daher fraglich, inwieweit die kyprischen Priesterstatuen und ver- 
wandte Werke, welche gewönlich als Darstellungen der Stifter gefasst werden, als Ana- 
logieen herbeigezogen werden dürfen. Hier spielt ja dann allerdings der Gedanke mit, 
dass die Porträtstatue dem Gotte beständig den gottesfürchtigen Sinn des Stifters und 
dessen Anrecht auf Wiedervergeltung vor Augen halten soll, wie ja auch die home- 
rischen Menschen der Gottheit die dargebrachten Opfer ins Gedächtniss zurückrufen. 
Vgl. Renan, Rev. arch. 1879 S. 321 ff.; Chanot, Gaz. arch. 1879 S. 187ff. 
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wie es scheint, in überwiegender Anzahl nicht von den Dargestellten 
selbst, sondern von deren Angehörigen oder dem Gemeinwesen gestiftet*). 
Wie man mit Bildern von Culthandlungen den Gott erfreut, so 
sind ihm auch Darstellungen jedes andern Geschehnisses genehm, an 
dem er seine Freude gehabt, woran er selbst sich helfend betheiligt hat. 
Hier sind naturgemäss für Wahl und Gestaltung des Einzelanathems 
dieselben Ideen massgebend wie flir Tempelsculpturen und Wandgemälde 
heiliger Gebäude. Bald wird die Gottheit selbst als unmittelbar ein- 
greifend dargestellt, wie wir dies bei mehreren der delphischen 
Schlachtenanatheme und im Kleinen z. B. bei Reliefs mit „Heilungen" 2) 
sehen, bald wird die Handlung schlechtweg, beziehungsweise ihre 
Folgen 3) dargestellt. Dadurch, dass man das Abbild eines Geschehnisses 
zur ewigen Erinnerung dem Gotte weiht, bezeichnet man dieses ge- 
wissermassen als Gottes Werk, gibt Gott allein die Ehre, der durch 
seine Macht und Hilfe dazu verholfen habe. Es ist einleuchtend, ein wie 
weites Feld von Darstellungen dadurch den Stiftern von Anathemen sich 
eröfl&iete. Denn zunächst kann ja jeder Einzelne sein Bild in einer ihn, 
beziehungsweise die Veranlassung der Weihung kennzeichnenden Haltung 
stiften; so spielen schon in archaischer Kleinkunst die Statuetten von 
Kriegern, Wagenlenkern, Reitern eine grosse Rolle ^). Hier ist wohl der 
Gedanke massgebend, dass man die Erfolge seines Berufes, seine Rettung, 
sein Leben der Gottheit verdankt und ihr so ein charakteristisches 
Bild seiner selbst stiftet, das gleichzeitig die Bitte um weitem Schutz 
in sich schlies^t^). In den geistig vornehmen Kreisen des flinften Jahr- 
hunderts hat man es zwar vermieden, Porträts der eigenen Persönhchkeit 
in der Haltung des gewöhnlichen Lebens zu weihen, die der schon fiüh 



^) Dies gilt auch von den Statuen der Priesterinnen auf der athenischen Akro- 
poUs (vgl. VS^inter, Jahrb. d. Inst. U S. 2201«). 

2) Vgl. das Votiv des Theopompos (Suid. s. v.; Stark, Arch. Zeit. IX 1851 
8. 315); die Reliefs Schöne, Gr. Rel. 83 (Friederichs-Wolters 117); Le Bas, Mon. Fig. 53 
(Duhn, Arch. Zeit. XXXV 1877 S. 174, n. 115). 

3) Hier lassen sich also auch aus der vorigen Gruppe Darstellungen von erfolg- 
reichen Bittgebeten (vgl. Athen. XIII 573 d; Simonides 137Bergk), von Dankgebeten 
und Siegesopfern einreihen. 

*) Ausser an die olympischen, dodonäischen und kyprischen Bronzen und Terra- 
cotten erinnere ich noch an die Bleifigürchen von Menelaion (Milchhöfer und Dressel, 
Athen. Mitth. d. Inst. II S. 320), an die Kriegerfigur aus Lakonien, Athen. Mitth. d. 
Inst, m T. 1, 2 und die aus Chalkis, beziehungsweise dem thebanischen Ismenion, 
a. a. O. I T. V. Auch die zahlreichen Thonstatuetten von Frauen werden so zu fassen 
sein, ebenso wie die Kopfmasken oder Büsten aus Terracotta, wo in verkürzter ViTeise 
ein Bild des dominirenden Theiles an Stelle des ganzen Menschen gesetzt ist. 

^) Hier sind auch die Fälle zu berücksichtigen, wo eine Gesammtheit unter dem 
Bilde eines Heros, einer Localgottheit, einer Landespersonification etc. symbolisch ihr 
eigenes Bild weiht. 
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daran geknüpfte Gedanke persönlicher Ehrung als anmassend erscheinen 
lassen mochte; auch mag durch besondere Bestimmungen priesterlicher 
und staatlicher Behörden wenigstens für die grossen Staatsheiligthümer 
die orientalisch -griechische Sitte der Porträtanatheme ') auf besondere 
Fälle eingeschränkt worden sein. Desto häufiger aber sind ausgeführte 
Darstellungen von Berufshandlungen oder Einzelereignissen, insbesondere 
unter den Weihgeschenken der niederen Volksschichten. So führen 
uns die korinthischen Votivpinakes allerlei Töpfer-, Bergwerks- und 
Schiffahrtsscenen vor; so weihen Schiffbrüchige Gemälde ihrer Ver- 
unglückung und Rettung 2), Kranke Bilder ihrer Krankheit und Heilung^), 
ganz wie noch heute die Marienkirchen der Wallfahrtsorte von Dar- 
stellungen wunderbarer Genesungen und Rettungen voll sind. Anathe- 
matischen Ursprungs sind die ältesten historischen Gemälde — man 
denke an den Pinax, den Mandrokles sich malen liess (Herod. IV 88) 
— insbesondere die Schlachtenbilder, an deren Spitze der mythische 
Pinax des Bularchos (Plin. 35, 55) steht. Die Schlacht in ihren Folgen, 
ein Viergespann, welchem gefangene Frauen folgen, scheint Ageladas 
in dem bronzenen Weihgeschenk der Tarentiner (Paus. X 10, 6) dar- 
gestellt zu haben; denn es liegt nach dem Sprachgebrauche des Pausanias 
näher, unter ot Ttctcoi ol /aXotoT ein Viergespann, als Reiter (mit Brunn, 
K. G. I S. 73) zu verstehen. Der Idee nach entspricht dann die delphische 
Gruppe dem Weihgeschenk der Athener nach dem Siege über Boioter 
und Chalkidier, bei dem die neben dem Viergespann geweihten Fesseln 
die Stelle der Gefangenenstatuen vertreten^). In statuarischer Kunst sind 
solche ausgeführte Darstellungen natürlich selten; hier bedient man sich 
des willkommenen Auskunftsmittels, die Kämpfe von Stämmen und 
Völkern unter dem Bilde von Erlebnissen ihrer Heroen, Vorbilder oder 
Vorkämpfer darzustellen; so versinnbildlichen die Apolloniaten ihre 
Kämpfe gegen die Abanter durch die statuarische Darstellung von 
Einzelkämpfen hellenischer und barbarischer Männer (Paus. V 22, 2). 
Gemäss der dichterischen Naivetät griechischer Kunst werden vielfach 



^) Ich erinnere nur an des Chares von Teichiussa und seiner Genossen Statuen 
an der heiligen Strasse von Milet, an die Bilder des Amasis und der Ladike im 
Heraion (Herod. H 182). lieber Votivstatuen im eigentlichen Griechenland vgl. Kuhnert, 
Jahrb. f. Philol., Supplem. XIV S. 267. 

2) So war z. B. das Heiligthum von Samothrake angefüllt mit derlei Pinakes, 
vgl. Diog. Laert. VI 2, 59 (Cic, de nat. deor. III 37). 

3) Vgl. z.B. Strabo VIH 374; XIV 657, über die Asklepiosheiligthümer von 
Eos und Epidauros. 

*) Auch das Viergespann auf der Akropolis wird wohl von Ageladas gefertigt 
gewesen sein, der zuerst oder doch zuerst in befriedigender Weise diese schwierige 
Aufgabe der statuarischen Kunst gelöst zu haben scheint, wie er ja auch die erste 
agonistische Viergespanngruppe in Olympia geschaffen hat (Paus. VI 10, 6); s.u. 
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reale und mythische Persönlichkeiten, Feldherren, Heroen und Götter 
zusammen oder in parallelen Gruppen nebeneinander dargestellt, wie 
wir dies in gleicher Weise bei der künstlerischen Ausschmückung der 
Tempel beobachten. Wie sich hier symbolische und realistische Dar- 
stellung vermengen, so kann auch gleichsam als Sinnbild und Wahr- 
zeichen das Bild eines Einzelnen gestiftet werden, der mittelbar oder 
unmittelbar Hauptträger des betreffenden Geschehnisses gewesen ist. 
So weiht man das Bild des siegreichen Feldherm und seines Sehers 
(z. B. Paus. X 1, 10), oder die Statue des Heros, welcher seinen Stamm 
zum Siege geführt hat, oder auch das Bild des Gottes, der dadurch gleich- 
sam selbst als Sieger gekennzeichnet wird, beziehungsweise als jene 
Macht, deren Hilfe und Schutz der betreffende Erfolg allein verdankt wird. 
Aber auch noch in anderer Weise wird in den Weihgeschenken die 
Veranlassung, das zu Grunde liegende Geschehniss durch Symbole aus- 
gedrückt. Man weiht einen Löwen als Symbol einer tapferen That ^), 
einen Stier als Symbol des erfolgreichen Ackerbaues 2)^ eine Palme als 
Symbol des Sieges 3). Die grösste Allgemeingeltung unter den sym- 
bolischen Gestalten hat Nike gewonnen, welche „die Thatsache des er- 
langten vollendeten Sieges verständlich ausdrücken soU". Denn dass 
Nike eben von Anfang an nichts Anderes ist als die Personification des 
Sieges, sagt deutlich ihr .Name, der von vornherein jede mythologische 
Speculation abschneidet^); auch ist Nike in ihrer begrifflichen und 
plastischen Gestaltung nicht erst an agonalen Centren geschaffen worden^), 
wofiir wenigstens die Waffenlosigkeit keineswegs beweisend ist, da ja 
Nike nicht den Krieg, sondern des Krieges glückUches Ende personi- 
ficiert, den Erfolg, dessen Lohn der Ruhmeskranz ist. Vielmehr legt 
heute die Nike aus der Werkstatt des Archermos, welche die Chier 
nach Dolos geweiht haben, monumentales Zeugniss dafür ab, dass schon 

^) So weihen die Eleaten nach der Befreiung ihrer Stadt durch Olympiodor 
(Paus. X 18, 7) einen Löwen nach Delphi und ähnlich wird die Bronzelöwin auf der 
athenischen Akropolis (Paus. I 23, 2) zu verstehen sein; denn abgesehen davon, dass 
die ältesten Zeugen von einer Hetäre Leaina, der Freundin des Aristogeiton, nichts 
wissen, spricht gegen die Deutung der Bronzelöwin als Namenssymbol jener schon 
der verschiedene Aufstellungsort der „Leaina** und der Tyrannenmörder. 

2) Paus. X 10, 16; 16, 6; vgl. Curtius, Göttinger Nachr. 1861 S. 367. 

3) Die Palme, welche die Athener nach der Schlacht am Eurymedon weihen, 
erklärt Benndorf, Cultb. d. Athena Nike S. 38 für ein Symbol des Orients, weil Athena 
auf ihr steht (vgl. Weisshäupl, Grabgedichte der Anthol. S. 71). 

*) Die Verwendung der Nike als Mundschenkin der Götter kann demnach erst 
secundär sein, begrifflich sowohl als zeitlich. 

5) Dass Imhoof-Blumer (Wiener Numism. Zeitschr. 1871 S. 22 f.) mit Unrecht 
aus dem Verhältniss der elischen und sicilischen Münzen den Ursprang der Nike in 
der Agonistik Olympias erkennen wollte, hat schon Kieseritzky (Nike in d. Vasenm. 
S. 34 ff.) gezeigt. 
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um 600 diese Personification zur Feier kriegerischer Erfolge verwendet 
worden ist.') 

In noch einfacherer Art, gewissermassen nur andeutungsweise, wird 
die Stelle der ausdrückHchen Darstellung eines Geschehnisses vertreten 
durch die Weihung eines beliebigen Gegenstandes, beziehungsweise 
eines Abbildes, der im Leben des Donators oder bei dem die Weihung 
veranlassenden Ereigniss eine bezeichnende Rolle gespielt hat^). So weihen 
Schiffbrüchige die Kleider, in denen sie dem Tode entronnen sind, 
Theoren die Stlengides, den goldenen Hauptschmuck, den sie bei der 
Ceremonie getragen haben (Boeckh, Staatshaush.^ S. 322), aus der Ge- 
fangenschaft Gelöste ihre Fessel (Paus. 11 13, 3) u. s. w. Hieher gehören 
in gewissem Sinne auch die Abbilder von Körpertheilen, an denen der 
Gott seine Heilkraft erwiesen hat, die man von ihm gleichsam neu 
geschenkt erhalten hat. 

Am häufigsten weiht man einen Gegenstand, der entweder Werk- 
zeug des Erfolges oder Erträgniss des betreffenden Geschehnisses — 
gewissermassen die „Beute" — gewesen ist; wir haben also auch hier 
eiue zweifache Beziehung auf die Handlung selbst oder auf deren Folgen. 
Dabei ist es für die ideelle Grundlage des Anathems ohne Belang, ob 
das betreffende Object selbst oder ein Abbild davon geweiht wird. 
So weihen Seeleute Dach glücklich beendeter^ Fahrt ihre Schiffe, Anti- 
gonos n. Gonatas die Triere, auf der er bei LeukoUa gesiegt hatte ^), 
Krieger ihre Waffen, Handwerker und Musikanten am Ende ihrer Läuf- 
bahn oder nach Abschluss einer begrenzten Epoche ihr „Werkzeug" 
zur Erinnerung an vergangene Thätigkeit oder Lebensgewohnheit. Für 
all dies bieten die Epigramme der Anthologie Beispiele in Fülle ; ebenso 
häufig ist die Weihung von Abbildern des „Werkzeuges": so stiftet ein 
Chirurg im athenischen Asklepieion ein Reliefbild seiner Werkzeuge 
(Bull, de corr. hell. I T. IX.), eine Priesterin und deren Hypostatria 
Reliefdarstellungen von Toilettegegenständen, die bei religiösen Feier- 
Hchkeiten in Verwendung kamen (Friederichs -Wolters 1851 f). 

Von den Weihungen der „Beute" kommen hier jene nicht mehr 
in Betracht, deren Absicht ist, den Gott an dem materiellen Erfolge 
theilhaben zu lassen; doch spielt natürlich diese Rücksicht vielfach 
auch bei solchen Anathemen herein, die zunächst durch ihr gedank- 
liches Substrat als dankbares Erinnerungszeichen an das betreffende 



1) Vgl. darüber jetzt Six, Athen. Mitth. d. Inst. XIH S. 152 ff. Die ältesten Zeug- 
nisse für die agonistische Verwendung der Nike — das sind, wenn ich nicht irre, 
die kyrenäischen Schalen (s. Puchstein, Arch. Zeit. 1881 XXXIX S. 233 f.), die aber 
Löschcke, Jahrb. d. Inst. EL S. 277 ^ anders deutet — gehören erst jüngerer Zeit an. 

2) Vgl. Bötticher, Baumcultus d. Hellenen S. 57 ff. 

3) Athen. V 209 e; vgl. Untersuchungen auf Samothr. n S. 76 f.; 84' (Benndorf). 
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Geschehniss zu gelten bestimmt sind. So vereinigen sich z. B. diese ver- 
schiedenen Beziehungen, wenn die Metapontiner, nachdem sie durch 
Ackerbau reich geworden, ein xpuaouv öepot; weihen (Strabo VII 264; 
vgl. Plut., De Pyth. orac, 16), oder wenn in den Uebergabsurkunden des 
Parthenon (schon Ol. 86, 3) Xy^Vov iceptypüdov crdyjjec, All erwähnt werden. 
Rein ideell als p.viQ|AaTa sollen dagegen wohl solche Votivgegenstände gelten, 
die man als besonders charakteristisch flir das Geschehniss aus der Beute 
auswählt^), z.B. fremdländische Waflfen, erbeutete Schiffe^) oder Schiffs- 
theile^). Besonders häufig sind auch hier die „Abbilder", so weihen 
Jäger Bilder ihrer Beute^), Krieger Abbilder der erbeuteten WaflFen^), 
der Trierarch Lykomedes nach der Schlacht von Artemision ein ^apcc- 
ÖY3IA0V des erbeuteten Schiffes (Plut. Them. 15). 

Dies sind in den Hauptzügen die Vorstellungskreise, in denen die 
verschiedenen Anathemgattungen wurzeln, die ideellen Beziehungen 
zwischen Geber, Geschenk und Empfänger, zwischen Veranlassung 
und Ausdrucksform des Weihgeschenkes. Aber freilich kann eine der- 
artige Systematik der Ideen nur die Haupti*ichtungen in allgemeinen 
Umrissen charakterisieren; denn die einzelnen Typen der Weihgeschenke 
verdanken ja nicht verstandesmässiger Ueberlegung ihre Entstehung, 
sondern haben ihre Grundlage in allgemeinen religiösen Anschauungen, 
die in ihre Factoren logisch zu zerlegen nur bis zu einem gewissen 
Grade gehngen kann. So wenig wir mit Bestimmtheit scheiden können, 
inwieweit die verschiedenen Formen aus ursprünglicher „nationaler" 
Denkweise innerhalb der Culturentwicklung des griechischen Volkes 
erwachsen, inwieweit sie, in fremden Ideengebieten wurzelnd, fertig von 
anderswo übertragen worden sind, ebenso wenig können wir auch bei 
den Anathemen historischer Zeit den zu Grunde h^enden Ideenkreis 
zergUedern in seine einzelnen Vorstellungen, die sich wechselseitig 
berühren und durchkreuzen. Denn die ursprünglich wirkenden Gedanken 
werden nur in der ersten Zeit ihres Auftretens voll empfunden; je länger 
sie im Gange sind, desto seltener treten sie rein in Erscheinung, desto 
mehr werden sie durch äussere Thatsachen und parallele Vorstellungen 
modificiert. Auch können ja gleichartigen und gleichzeitigen Anathemen 

^) So weihen die Athener nach der Schlacht von Platää den Sessel des Xerxes, 
den Panzer des Masistios, das Schwert des Mardonios als werthvolle dxpoOfv.a. 

2) Vgl. beispielsweise Herod. Vm 121; Thuk. II 54; Strabo VII 326. 

«) Weihung von Schiffsschnäbeln erwähnt z. B. Paus. I 40, ö; X 11, 6. 

*) Vgl. Ziemann, De anathematis Gr. S. 63. 

^) Ueber geweihte Waffen im Allgemeinen vgl. Greenwell, Joum. of hell. stud. 
II S. 65 f.) Wie in Olympia, so sind auch in Kreta die kaum 1 mm dicken Schilde 
eigens zum Zwecke der Weihung gearbeitet (Mus. ital. de ant. class. II S. 695). Aehn- 
liches gilt schon vom mykenischen Todtenapparat (MllchhOfer, Athen. Mitth. d. Inst. 
I S. 320); vgl. Benndorf, Qesichtshelme und Sepulcralmasken S. 63. 
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je nach der verschiedenen Denkart und Geistesbildung der Geber 
verschiedener Sinn und Absicht zu Grunde liegen, und so sind wir 
bei der Erforschung der ideellen Beziehungen zwischen Anathem und 
Donator nicht selten auf das Rathen und Wählen zwischen verschie- 
denen Möglichkeiten angewiesen. 

Wenn es also darauf ankommt, die ungeheuere Masse der Weih- 
geschenke zum Behufe weiterer Untersuchungen über ihre locale Ver- 
breitung, Art der Verwendung, zeitliche Entwicklung nach einheit- 
lichen Gesichtspunkten zu gliedern, so werden wir als Eintheilungs- 
grund nicht jene vieldeutigen, oft versteckten und unerforschbaren 
gedanklichen Grundlagen, sondern vielmehr den thatsächlichen augen- 
fälligen Gegenstand der Anatheme — ihre Typik im weitesten Sinne 
des Wortes wählen müssen. Material und Kunstart spielen dabei keine 
Rolle, sie hängen nur von dem persönlichen Geschmack und Reichthum 
des Stifters ab, ohne an dem gedankhchen Inhalt des Weihgeschenkes 
etwas zu ändern. So äusseriich also die Gruppierung der Anatheme nach 
„Gegenständen" scheinen mag, so hat sie doch ihre innere Berechtigung 
darin, dass ja auch nach der Anschauung der Geber ein Hauptgewicht 
der Bedeutung auf Inhalt und Gegenstand der Weihung fällt. 

Indem wir a potiori beginnen, können wir im Wesentlichen folgende 
drei gegenständlich verschiedene Gruppen von Anathemen aufstellen: 
erstens Anatheme, in denen die Gottheit allein oder im Verkehr mit 
den Menschen dargestellt ist, zweitens Anatheme, die ihren Inhalt dem 
Kreise des menschlichen Lebens entlehnen, drittens solche, welche Gegen- 
stände des göttUchen oder menschlichen Besitzes oder Gebrauches 
(Thiere, Gebäude, Geräthe, Schmuck u. s. w.) im Original oder Abbild 
zum Objecto haben. 

Die erste Gruppe umfasst natürlich die Darstellungen nicht allein 
der oberen Götter, sondern auch der Heroen und heroisierten Ver- 
storbenen'), die inhaltlich und typisch von jenen nicht zu trennen sind. 
An erster Stelle sind als die einfachsten Darstellungen die Typen 
der „handlungslos" thronenden oder stehenden Gottheiten zu nennen, 
die seit ältesten Zeiten in massenhaften Terracottaidolen uns über- 
liefert sind. Wenn diese zum Theil noch charakteristischer Attribute 
entbehren, so legt ein reiferes Kunstvermögen besonderes Gewicht dar- 
auf, die Bilder der einzelnen Götter durch ihre Beizeichen möglichst 
verständlich und kenntlich zu gestalten. Eine andere Art der Charak- 
teristik ist es, wenn man den Gott in der seiner Natur und VorUebe 
entsprechenden Beschäftigung, in der ihm vertrauten Umgebung und 



1) lieber die sogenannten sepulcralen Anatheme vgl. zuletzt Milchhöfer, Jahrb. 
d. Inst. II S. 26 S. 
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Gesellschaft darstellt. So werden die Heroen auf oder neben ihren 
Pferden, die Chariten und Nymphen tanzend dargestellt, Apollo erscheint 
gesellt mit Leto und Artemis, Asklepios mit Hygieia und den Söhnen, 
Dionysos mit den Hören (Friederichs -Wolters 434), Hermes und Pan 
mit den Nymphen, Triptolemos mit Demeter und Köre, die Dioskuren 
mit Helena. Alle diese Darstellungen können durch Hinzufugung von 
Adoranten äusserlich erweitert werden, was auf den Rehefs des fünften 
Jahrhunderts schon häufig, im vierten Jahrhundert fast regelmässig ge- 
schieht. Seltener ist eine bestimmte That des Gottes dargestellt, in der sich 
gleichsam sein Wesen in hervorragender Weise geoflfenbart hat. So wird 
z. B. Athene in einem auf der Akropolis durch zahlreiche Terracotta- 
reliefs vertretenen Typus dargestellt, wie sie bewaffnet den Kriegs- 
wagen besteigt, wohl um in den Gigantenkampf zu ziehen'). • Zahlreicher 
sind solche Darstellungen von Einzelthaten bei Heroen; so wird z. B. 
Herakles als Bogenschütze (Rayet, Mon. de Fart ant. I T. 24) oder im 
Löwenkampf (Athen. Mitth. d. Inst. XH T. HI) dargestellt. 

Eine besondere Betrachtung verdienen hier noch die verschiedenen 
Typen der Nike, die in Votiven erscheinen; zunächst wii*d sie uns vor- 
geführt als Botin des siegverleihenden Gottes, die das Zeichen des Sieges 
herabbringt — eine Darstellung, an deren allmäliger Vervollkommnung 
das künstlerische Können von Jahrhunderten sich gemessen hat. Aber 
eine reichere Mannigfaltigkeit von Motiven eröffnet sich dadurch, dass 
Nike auch als Vertreterin des Siegers erscheinen kann ^). So erscheint 
sie im Wagen nicht nur als Lenkerin agonistischer Gespanne, sondern 
auch als Personification kriegerischen Triumphes ^) und siegreicher Herr- 



^) Die Pferde sind auf diesen — erst in den letzten Ausg^rabungen zu Tage 
gekommen — Platten nie mit dargestellt; ein schon vor Jahren gefundenes Fragment 
eines gleichartigen Exemplars ist publicirt bei Schöne, Gr. Kel. 136 f. 

2) Vgl. Kieseritzky, Nike in d. Vasenmalerei S. 18 ff. 

3) Vielleicht ist die Vermuthung erlaubt, dass auch bei dem erzenen Vier- 
gespann, das die Athener nach dem Sieg über Boeoter und Chalkidier weihten (Herod. 
V 77), Nike als Wagenlenkerin fungierte; das Epigramm spricht freilich nur von den 
Pferden, aber die müssen doch wohl einen Lenker gehabt haben. Wie z. B. in dem 
Weihgeschenk der Kyrenaier (Paus. X 11, 5) Zeus Ammoh auf dem Viergespann dar- 
gestellt ist, so mag auch sonst die Auffahrt der Siegesgöttin als Symbol stolzer Herr- 
schaft künstlerisch verwerthet worden sein. Nike auf dem Wagen erscheint als Per- 
sonification agonistischer Siege im Allgemeinen beispielsweise auf der Vase mit Chrysos 
und Plutos bei Stackelberg, Gräber d. Hell. T. XVH (:6lite c^ramogr. I 97). Aber 
für das höhere Alter dieser Vorstellung zeugt Simonides 145 B.: roaodixi 8' IfAepcJevca 
Bt8a?dcji£vo? yopbv avBpwv söSdEou Nfxa; ay^abv apjx* zrJ^riq. Auch die „wagenbesteigende 
Frau", die jenem Viergespann auf der Burg etwa gleichzeitig sein könnte — aber 
natürlich kein selbstständiges Anathem, sondern Verkleidung einer (nicht agonistischen) 
Basis war (Benndorf, Gott. Gel. Anz. 1870 S. 1565 ff.) — wäre hier zu nennen, wenn 
sie mit Recht als eine ungeflügelte Nike erklärt worden ist (vgl. S. 48). 

Bei seh, Weihgeschenke. 2 
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Schaft 1). Wie femer Nike in dem Anathem des Demetrios Poliorketes 
als Verkünderin des Sieges erscheint'-*), so verrichtet sie auch selbst das 
Siegesopfer •^), errichtet selbst die Siegeszeichen und Trophäen.^) So 
stehen die Darstellungen von Niken in menschKchen Handlungen gewisser- 
massen auf der Grenze zwischen der ersten und zweiten Gruppe von 
Weihgeschenken. 

Eine andere Reihe von Bildern göttlicher Personen entlehnt ihre 
Motive dem Culte, der Speisung und Tränkung der Götter. Die Gott- 
heit wird dargestellt, wie sie das Opfer erwartet oder empfkngt und 
geniesst; für ersteres geben einen Beleg die Typen der Gottheit, die 
mit der Schale oder dem Kantharos in der vorgestreckten Rechten 
gleichsam die Spende fordert '*); für letzteres haben wir zahlreiche Bei- 
spiele an den „Todtenmahlreliefs", an den Darstellungen der Theo- 
xenien**) und an den „Spendereliefs". Bei der Darreichung der „Spende" 
erscheinen naturgemäss regelmässig zwei Figuren, sei es, dass die Scene 
unter den Olympiern spielt, — wie denn Nike dem Zeus, Artemis dem 
Apollon, Hebe dem Herakles (Friederichs -Wolters 1203) einschenkt, 
— sei es, dass einem Heroisierten Mutter, Frau oder Schwester den 
Trunk darreicht"^). Wie die Typen der „Spende" und des „Todten- 
mahles", so sind auch die Typen der die Culthandlung entgegen- 
nehmenden Gottheit durch Hinzufügung von Adoranten einer äusser- 
lichen Erweiterung fähig, ohne dass die Statistik der Funde oder die 
Art der Compositionen immer eine bestimmte Entscheidung darüber 
erlaubte, ob der einfache oder der reichere Typus der ältere ist. So 



1) So ist vielleicht der Pinax des Melanthios (Plut. Arat 13) zu fassen. Möglich 
ist freilich, dass das äp^La vixTj^opov des Aristratos auch hier einen Wagen, der im 
Agone gesiegt hat, bezeichne. Vgl. C. Th. Michaelis, Arch. Zeit. XXXIII 1876 S. 35. 

2) Untersuchungen auf Samothrake n S. 55 ff., 82 f. 

3) Vgl. Kekul^, Nikebalustrade S. 6, 23; Knapp, Nike in der Vasenm. S. 74 ff. 
*) Vgl. die Nike von Brescia (Friederichs -Wolters 1453) und verwandte Reliefs. 
6) Vgl. Gardner, Journ. of hell. stud. V S. 129; Furtwängler, Samml. Sabouroff I 

S. 24. Der Versuch, das Attribut der Schale natursymbolisch zu deuten (Petersen, 
Arch.-epigr. Mitth. aus Oesterr. IV S. 164) scheint mir durch die Analogie der 
spartanischen Kantharosmänner widerlegt zu werden; vgl. auch die Tarentiner Terra- 
cotten von gelagerten Männern mit Kantharos und Schale Arch. Zeit. XL (1882) 
S. 300 ff. (Wolters) Journ. of hell. stud. 1886 S. 8 f. (Evans). 

<6) Vgl. z. B. die spartanischen Dioskurenreliefs und das Relief aus Larisa 
(Wiener Vorl.-Bl. IVT. 9); Deneken, De theoxeniis S. 6ff., 19. 

T) Vgl. Furtwängler, Athen. Mitth. d. Inst. VI S. 117; VIH S. 369 ff.; Loewy, 
Jahrb. d. Inst. HS. 1 10 ff. Wo statt der sterblichen Frau Nike einem Krieger, beziehungs- 
weise dessen Numen die Spende bringt, da soll dieser wohl als ein in siegreichen Kämpfen 
Gefallener charakterisiert werden; vgl. das Relief im Louvre Fröhner, S. 440, 486 
(Müller- Wieseler, D. a. K. I T. 14, 48) und das Fragment im Münchener Antiquarium 
(Friederichs-Wolters 438) ; anders erklärt Benndorf, Cultb. d. Athena Nike S. 39. 
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zeigt uns schon eines der ältesten attischen VotivreKefs ('E<pT){x. apx- 1886, 
T. IX) Athene, die einen Zug von Adoranten empfängt; desgleichen 
sehen wir auf den ältesten Exemplaren der Kantharosmännerreliefs^), 
der argivischen Eumenidenreliefs, der athenischen Asklepiosrehefs die 
Gottheit im Verkehr mit ihren Verehrern dargestellt 2). Nur ganz im 
Allgemeinen lässt sich daher sagen, dass die einfacheren Typen, wo 
die Gottheit allein dargestellt ist, im fünften Jahrhundert sehr häufig, 
im vierten Jahrhundert selten sind, indem mehr und mehr die Sitte herr- 
schend wird, die Gottheit im Verkehr mit den Menschen zu zeigen. 

AehnUche Gruppen lassen sich auch bei jener andern Classe von 
Weihgeschenken unterscheiden, welche ihren Inhalt den Vorgängen des 
menschUchen Lebens entnehmen. Auch hier sind an die Spitze zu 
stellen jene Anatheme, in denen der Einzelne in einer Haltung, die für 
seine gewohnte Beschäftigung oder eine bestimmte That bezeichnend 
ist, dargestellt wird. In Bewegungsmotiven und Attributen sucht die 
Kunst diese Bilder von Einzelmenschen, soweit sie es vermag, möglichst 
charakteristisch zu gestalten, um Sinn und Motiv der Weihung zum 
Ausdruck zu bringen. Die Priesterinnen werden mit bezeichnenden 
Attributen, die Staatsschreiber (Athen. Mitth. d. Inst. IV S. 175flF.; XI 
S. 358 f ) mit ihren Schriftkästchen, die Agonisten in ihrer Kampfart dar- 
gestellt, und ein athenischer Bürger, der aus dem Stande der Oyjtsc in 
den der Ritter gelangt ist, lässt sich neben seinem Reitpferd stehend 
abbilden (PolluxVIIIlSl). Die mannigfaltigsten Typen von Einzelfiguren 
aller Art verdanken diesem Brauche ihre Entstehung, wobei es hier für 
uns gleichgiltig ist, ob der Dargestellte mit dem Stifter identisch ist oder 
nicht (vgl. S. 10). Noch häufiger fast als solche Einzelbilder — deren 
individualisierte Motive die spätere Genrekunst übernimmt und fortbildet 
— sind reicher ausgeführte Darstellungen von Berufshandlungen oder 
wichtigen Ereignissen des Lebens, wofür oben (S. 12) Belege genug 
gegeben sind. 

Einförmiger in den Motiven und von geringerer Prägnanz der 
Individualisierung, aber darum auch von allgemeinerer Geltung und be- 

1) Andernfalls könnte man ans dem Umstand, dass die Eantharosmänner nicht den 
Adoranten, sondern geradeaus dem Beschauer ihr Antlitz zukehren, etwa den Schluss 
ziehen, dass bei der ursprünglichen Feststellung des Typus jene kleinen Adoranten- 
figuren fehlten; vgl. Furtwängler, Samml. Sabouroff zu T. I. 

2) In besonders charakteristischer Weise ist der Empfang des Opferzuges dar- 
gestellt auf dem Relief in Venedig (Friederichs -Wolters 1134), wo Herakles (vgl. CoUi- 
gnon, Monum. Grecs X S. 9) das Hörn des Opferthieres erfasst; verwandt damit ist das 
Relief bei Schöne, Gr. Rel. 112. Auch das Erscheinen der Cultpersonen vor der Gott- 
heit und die Entgegennahme der Weihung finden sich in Votiven dargestellt; vgl. das 
Relief aus der Tegeatis mit Hydrophoren vor Demeter, Köre und Hades (Milchhöfer, 
Athen. Mitth. d. Inst. V S. 69) und das Relief aus Gythion, Arch. Zeit. XLI 1883 T. XIII, 1. 

2* 
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sonders weiter Verbreitung ist die zweite Reihe hiehergehöriger Ana- 
theme, welche den Menschen als Verehrer und Diener der Gottheit 
zeigt, also in einer Haltung, die für seine Frömmigkeit und Gott- 
ergebenheit bezeichnend ist. Der zahlreichen Terracotten und Statuen, 
welche Priester oder Privatpersonen in Culthandlungen zeigen, ist schon 
oben S. 10 Erwähnung geschehen. An die Spitze der Anatheme, welche 
Opfernde darstellen, ist wohl der Kalbträger auf der Akropolis, das 
Weihgeschenk des Kombos (Winter, Athen. Mitth. d. Inst. XIII S. 113) 
zu stellen; aus späterer Zeit gehören hieher nicht nur die sacrißcantes 
zahlreicher Künstler (Plin. 34, 91), sondern wohl auch Statuen, wie des 
Lykios puer sufflans languidos ignes^) und Bronzen, wie der ApoUon von 
Piombino und der Idolino von Pesaro 2). Aber auch das Gebet selbst, die 
Adoration, ist ein beliebtes Motiv anathematischer Darstellungen ; ich er- 
innere nur an das von Kaiamis gearbeitete Weihgeschenk der Akragantiner, 
Paus. V 25, 5 und an den Typus des betenden Knaben, den zuletzt 
Conze, Jahrb. d. Inst. I S. IfF. behandelt hat 3). Ungezählt oft sind dann 
die Typen der Adoranten und Opfernden in jenen Votivreliefs behandelt 
worden, welche, da die künstlerische Betonung dem Bilde des Gottes 
zufällt, oben unter den Darstellungen aus dem Kreise der Götter be- 
handelt worden sind. 

Ueber die dritte Gruppe von Anathemen wird es erlaubt sein, 
kurz zu sein. Hieher gehören, wie wir oben erwähnt haben, die ge- 
weihten Thiere, die als Hausthiere, als Lieblingsthiere der Götter, als 
Opferthiere, endlich auch als Symbole dargebracht werden können. Hieher 
gehören femer die consecrierten Bäume und Haine, die heiligen Häuser, 
Tempel und Altäre und alle die tausendfaltigen Gegenstände des täglichen 
Lebens (und ihre Abbilder), deren jeder unter gewissen Verhältnissen 
Werth und Bedeutung als Anathem gewinnen kann. In dieser ein- 
leitenden Ueb ersieht, wo es nur darauf ankam, in allgemeinen Zügen 
die Hauptarten der Anatheme in ihrer gegenständlichen Verschiedenheit 
zu kennzeichnen, brauchen wir auf das ermüdende Detail umsoweniger 
einzugehen, als eine vollständige Aufzählung aller einschlägigen Fälle 
ebenso unmöglich als werthlos wäre. 

J) Vgl. Klein, Arch.-epigr. Mitth. aus Oesterr. VII S. 71. 

2) Vgl. Friederichs, Kleinere Kunst S. 453; Heydemann, Pariser Antiken S. 28. 

3) So erscheinen unter den Weihgeschenken im athenischen Asklepieion zahl- 
reiche t67:oi xaTapiaxToi jzpo^ Tcivaxfw * fvi xaieuj^opievo? (Bull, de corr. hell. II S. 421 ff.); 
einmal auch 9eb; xai xaTsuxojxevo^ (S. 423 Z. 31); vgl. auch L. Gurlitt, Athen. Mitth. d. 
InstVIS. 154ff. 
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Agonlstlsche Weihgeschenke. 

JNachdem wir im vorigen Abschnitte die allen Weihgeschenken 
gemeinsamen ideeUen Grundlagen, sowie ihre gegenständliche und formale 
Verschiedenheit darzulegen versucht haben, soll im Folgenden an einer 
Gruppe von Anathemen, welche einem bestimmten Kreise von Ver- 
anlassungen, den agonistischen Siegen, ihren Ursprung danken, gezeigt 
werden, wie jene allgemeinen Formen charakteristische Umbildungen 
erleiden, und wie auch innerhalb eines solchen gemeinschaftlichen 
Rahmens individuelle Neuschöpfungen möglich sind. 

Als „agonistisch" bezeichnen wir zunächst jene Anatheme, welche 
gelegentlich eines in musischem oder gymnischem Wettkampfe von 
„Athleten" oder Liturgen^) errungenen Sieges gestiftet sind. Dann 
sind aber auch solche Weihgeschenke hier einzureihen, die nicht sowohl 
einen einzelnen Sieg, als eine ganze Kette von Erfolgen zu feiern, 
beziehungsweise dafür zu danken bestimmt sind. Denn wie nach einer 
glücklich vollendeten Meerfahrt zwar der ungewohnte Fahrgast gerne 
bereit ist, seiner dankbaren Freude über das Gelingen des einmal 
gewagten Versuches sichtbaren Ausdruck zu geben, nicht aber der 
Schiffsherr, der den Kampf mit den Elementen gewohnt ist, so fühlt 
auch nach sieggekröntem Wettkampfe wohl der Dilettant, der selten die 
aufregenden Wechselfälle des Wettbewerbes durchzukosten in die Lage 
kommt, nicht aber der gewerbsmässige Künstler, der, von Agon zu Agon 
ziehend, seinen Beruf erfüllt, sich v^erpflichtet, jedesmal dem Festgotte 
ein [AVYjfxoouvov Swpov v(xy)<; zu stiften. Während also z. B. die Choregen 
ihre einzelnen Siege durch eine ununterbrochene Kette von Weih- 
geschenken verewigten, hat der Dichter Simonides, wenn das Epi- 



1) Ausgeschlossen sind also Anatheme, welche Festordner und Beamte aus 
Anlass und zum Andenken ihrer Amtsführung stiften, ohne am Wettkampf selbst 
betheiligt gewesen zu sein (vgl. z. B. die Weihinschriften Keil, Syll. Inscr. Boeot. S. 71, 
n. XI; Athen. Mitth. d. Inst. III S. 161; Le Bas, Asie min. 269, 484, 1243). Dagegen sind 
ja die Preisdreifüsse in Athen auch zur Zeit der Agonotheten wenigstens der Idee 
nach Anatheme der siegreichen Chöre. Aus praktischen Gründen sind die Anatheme 
der scenischen Choregen einer gesonderten Behandlung inCapitellV vorbehalten worden. 
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gramm 145 (Anth. Pal. VI 213)^) echt ist, erst zum Andenken an 
56 Siege, der Wagenfahrer Damonon vixaa^ taiha, h' ouSyjc; inJTcoxa twv 
vuv (Roehl, IGA 79) einen Pinax geweiht, und ebenso tragen ja die 
Weihgeschenke von Athleten vielfach lange Siegesverzeichnisse. In 
Inhalt und Form sind aber derartige Anatheme nicht verschieden von 
den gelegenthch eines einmaligen Sieges gestifteten und können daher 
auch von diesen nicht getrennt werden. 

Endlich musste in dem Rahmen dieses Abschnittes noch manches 
Monument besprochen werden, das seinem Inhalte nach mit Wahrschein- 
lichkeit als agonistisches Anathem betrachtet werden darf, ohne dass 
doch literarische oder inschriftliche Belege dafür sich beibringen Hessen. 

Was nun die Vorbilder der agonistischen Anatheme im Allgemeinen 
betriflft, so ist es natürlich, dass, wie der friedliche WSttkampf ein Ab- 
bild des kriegerischen ist, so auch die diesen verwandten Veranlassungen 
entstammenden Weihgeschenke einander vielfach genau entsprechen, 
beziehungsweise die agonistischen den durch ihre grössere Bedeutsamkeit 
reicher entwickelten Anathemen der WaflFensiege nachgebildet sind. So 
weiht man, wie nach einem kriegerischen Erfolg, auch nach Siegen im 
Wettkampf gerne (im Original oder Abbild) einen Gegenstand, der bei 
dem Kampfe eine Rolle gespielt hat (vgl. S. 13), sei es nun ein „Werk- 
zeug" des Erfolges, wie Flöte und Leier, Halteren und Fackeln, Wagen 
und Bilder der siegreichen Pferde, sei es die errungene Beute, d. h. den 
Siegespreis, Schalen und Dreifiisse, Tänien und goldene Kränze. Ja 
einmal weihte in scherzhafter Nachahmung kriegerischer Vorbilder der 
Kitharist Stratonikos nach einem musischen Siege in Sikyon ein Tro- 
paion mit der Aufschrift: SipaTÖvixo«; oltzo twv xoexo); xiOapi^ovTwv (Athen. 
Vin 351 f.). Wie femer neben diesen Anathemen, welche gewisser- 
massen andeutungsweise den Sieg versinnbildlichen, die Sieger im 
Waffenkampfe häufig Darstellungen ihrer Kämpfe weihen, so stiften 
auch Agonisten oft Bilder des Wettkampfes, die natürUch in den meisten 
Fällen auf Darstellung der eigenen Person sich beschränken. Hier wie 
dort wird nicht selten Nike selbst in mannigfachen Motiven dargestellt. 

Neben diesen Gruppen von eigentlichen Siegesanathemen finden 
sich ferner jene allgemeinen Formen, in denen zunächst keine Beziehung 
zu Kampf und Sieg Hegt, die aber doch gelegentlich in charakteristischer 
Weise modificiert werden können, wie die Weihung von Götterbildern, 
von gottesdienstlichen Darstellungen, von handlungslosen Porträts. 

1) Während Welcker, Alte Denkm. V S. 167, das Epigramm als Fälschung nach 
der Grabschrift bei Tzetzes, Chil. I 24, 636 ansah, nehmen die Neueren mit Bergk 
das umgekehrte Verhältniss an. Aber die Anrede des Donators in zweiter Person ist 
in einem Votivepigramm doch sehr auffallend. Eine gewisse Analogie bietet Anth. 
Pal. VI 144. 
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Beginnen wir gemäss der S. 16 befolgten Anordnung mit den 
anathematischen Darstellungen aus dem Kreise der Götter, so sind zu- 
erst die Bilder der Festgötter zu erwähnen, welche natürlich, sei es 
allein, sei es im Verkehre mit Adoranten, am häufigsten den Gegen- 
stand der aus Anlass der betrejffenden Feste gestifteten Anatheme bilden 
mussten. Soweit dabei Typen, die jeder Veranlassung gleichmässig ent- 
sprechen, gewählt sind^), bedürfen sie hier keiner eingehenderen Be- 
handlung; sie gewinnen für uns erst dort ein grösseres Interesse, wo in 
dem allgemeinen Schema durch besondere Charakteristik das jeweilige 
Motiv der Weihung oder der Stand der Weihenden deutlich gemacht ist. 
Ein derartiges Beispiel bietet für den Typus der „Gottheit mit Adoranten" 
das Relief aus dem Piräus, Athen. Mitth. d. Inst. VU T. 14 (Robert, 
S. 392 flf.; Friederichs -Wolters 1135). Wir sehen hier eine jugendhch 
männliche Figur mit Rhyton in der Rechten, Schale in der Linken 
auf einer Küne gelagert, auf deren Fussende ein junges, mit Chiton 
und Nebris bekleidetes Weib sitzt. Von links her nahen drei Jüng- 
Hnge, die durch ihr Gewand, den langen Aermelchiton mit breitem 
Gürtel und die Masken (in den Händen der beiden ersten) als Schau- 
spieler der Tragödie deutlich gekennzeichnet sind^). Dass in dem ge- 
lagerten Manne hier nicht ein heroisierter Todter, etwa ein Dichter oder 
Dionysospriester zu erkennen sei, beweist mehr als der Mangel jedes 
Heroisierungsattributes die Nebris seiner Gefährtin. Mit Recht hat daher 
Wolters hier eine Darstellung des Dionysos und demnach in dem Relief 
ein Votivrelief von Schauspielern an diesen Gott erkannt^). Jeden Zweifel 



*) So weiht z. B. ein gymnischer Sieger in Argos, wenn RoehPs Ergänzungen 
zu IGA 37 richtig sind, Relief bilder der Dioskuren. Anatheme musischer Sieger sind 
vielleicht auch das Relief im Louvre, Fröhner, n. 16 (Clarac 122, 342), wo Apollon 
Kitharodos, gefolgt von Artemis und Leto, singend zu seinem Götterbilde emporsieht, 
und das Relief von Sparta aus dem Ende des V. Jahrhunderts, Athen. Mitth. d. Inst. 
XII T. XII, S. 378 (Wolters), wo Artemis dem Apollon spendet (vielleicht Anathem 
eines Kameensiegers). Ebenso mögen manche Darstellungen von Herakles' und 
Theseus' kraftvollen Thaten Weihgeschenke von Athleten sein, die in jenen Heroen 
ihre Vorbilder verehrten. Ob in ähnlicher Weise das Relief mit „Orpheus unter den 
Satyrn" in Ince Blundell Hall (Michaelis, Anc. marbles S. 394, n. 290; Petersen, 
Arch. Zeit. XXXV 1877 S. 124, T. XII) als Anathem eines Kitharoden gefasst werden 
kann, muss zweifelhaft bleiben*, s. u. 

2) Diese Deutung hat Dierks, De histrion. trag, halfitu S. 14 mit Unrecht 
bezweifelt, weil die Männer keine Kothurne trügen. In dem tympanon- oder scheiben- 
artigen runden Gegenstande, den der erste Schauspieler in der gehobenen, die zwei 
anderen in der gesenkten Rechten tragen, will Robert (Hermes XXII S. 336) Spiegel 
erkennen, mit denen die Schauspieler den Sitz der Maske prüfen und regulieren. 

3) In einem ähnlichen Schema ist Dionysos auf dem Relief in Cagliari (Bullet, 
archeol. sardo VII S. 129) vorauszusetzen, worauf Furtwängler, Samml. Sabouroff I 
8. 32 aufmerksam macht; erhalten ist nur die linke Hälfte, der Oenochoos neben einer 
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beseitigen meines Erachtens die Inschriften; unter dem gelagerten Manne 
steht A10NT202, unter der weibUchen Gestalt f^P/'^IA, was, wie 
C. Sehuchhardt erkannt hat (Athen. Mitth. d. Inst. XIII S. 221), nichts 
Anderes heissen kann als ÜAPAAIAi). Die Buchstabenformen mögen etwa 
dem Anfang des dritten, vielleicht auch noch dem Ende des vierten 
Jahrhunderts angehören; sie mit Robert und Furtwängler für später zu- 
gesetzt oder gar mit Wolters fUr modern zu erklären, sehe ich keinen 
genügenden Grund. Mir scheint im Gegentheil der Stil des Reliefs, das 
allerdings Furtwängler (Samml. SabouroflF I S. 31) den letzten Decennien 
des fünften Jahrhunderts zuweisen will, die durch die Inschrift gegebene 
Datierung zu empfehlen. Dafür spricht nicht nur die lockere, nach- 
lässige Art der Composition und die Flauheit der Arbeit, sondern auch 
die Behandlung und Haltung der weibHchen Gestalt und der Typus des 
kurzhaarigen jugendUchen Dionysos, der in eine Zeit weist, welcher die 
jugendUche Bildung dieses Gottes schon in mannigfachen Varianten 
geläufig war. 

Was endlich die Deutung der Frau betriffi, so hat Robert (Hermes 
XXn S. 336) in ihr „die Nymphe der siegreichen Phyle" gesehen, „mit 
welcher der Gott der Festeslust an den grossen Dionysien sich ver- 
mähle, wie an den Anthesterien mit der ßaaiXtoffa als Vertreterin des 
gesammten Staates"; aber wir wissen nichts von derartigen Nymphen 
der Phylen, und bei scenischen Aufführungen haben überdies die Phylen 
keine Bedeutung (vgl. Capitel IV). Die Beischrift „ParaUa" enthebt uns 
nun des Rathens. UrsprüngUch natürlich eine Personification der Land- 
schaft (vgl. Sehuchhardt a. a. O. S. 222), ist Paralia in unserm Rehef 
vielleicht eher als mythologische Figur zu fassen, die in einer dio- 
nysischen Localsage in nähere Beziehung zu Dionysos getreten und in 
der Paralia als dessen Genossin verehrt worden sein mag. Auch die 
Nebris, die sie trägt, könnte in einem solchen Mythus ihre besondere 
Begründung haben, wie ja auch in der Sage des Semachidengaues 
Dionysos gelegentlich seiner Einkehr bei Semachos der Tochter eine 
Nebris zum Geschenke gibt (Euseb. Chronic. I S. 30). 

Wie wir in diesem Rehef ein modificiertes Beispiel des Schemas 
der „Adoration" vor uns haben, so finden wir den Typus der „Spende 
durch Nike" vertreten durch eine Gruppe von Rehefs, die sogenannten 



Amphora, ober der drei (komische?) Masken hangen, und eine nach rechts sitzende 
Frau mit einer Maske auf dem Schooss. Die Beziehung auf scenische Spiele ist klai*; 
die Inschrift HPAEES AIONrSQI ANE gibt über Absicht und Person des Stifters keine 
verständliche Erklärung und ist vielleicht verlesen. 

^) Derlei Beischriften sind seit dem dritten Jahrhundert wieder häufig verwendet 
worden; ich erinnere beispielsweise an die Reliefs Schöne, Gr. Rel. 109 und ^Evtjjj.. 
ap^atoX. 1886 T. 3. 
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„kitharodischen"/) deren Deutung und Bestimmung viel umstritten sind. 
Stephani hat bekanntlich (Compte-rendu flir 1873 S. 220) die Behauptung 
aufgestellt, dass auf der langen Reihe von Kunstwerken, in denen ApoUon 
von einer Göttin „Spende" empfangt, durch diese aTcov^YJ des Gottes 
die an die übrigen Götter gerichtete Bitte um Fernhalten jeder Miss- 
gunst ausgedrückt sei, und dass demnach in unseren Rehefs, auf denen 
Nike als „Spendehelferin" erscheint, die Erfüllung dieser Bitte proleptisch 
angedeutet sei. Man darf wohl sagen, dass diese Erklärung so viel Un- 
wahrscheinUchkeit und Künstelei in sich schliesst, dass sie einer beson- 
deren Widerlegung nicht bedarf; vgl. Overbeck a. a. O. S. 265. Auch 
hat Stephani ganz mit Unrecht in allen diesen „Credenzscenen" das 
Hauptgewicht auf die Spende gelegt; vielmehr ist der Grundgedanke, 
wenigstens in den meisten Fällen, die Darreichung eines labenden 
Trankes, 2) dem ja allerdings der Sitte gemäss die Spende vorausgeht. 
Wenn hier nicht Leto oder Artemis, sondern Nike dem ApoUon ein- 
schenkt, so werden wir wohl die Scene nicht rein genrehaft fassen 
dürfen, sondern in dem Auftreten der Nike eine besondere Beziehung 
suchen müssen. 3) Der Gedanke an einen mythischen Sieg des ApoUon 
als Kitharoden ist ausgeschlossen, da nirgends etwas Derartiges über- 
liefert ist. Daher haben denn zuerst Visconti, dann in modificierter 
Weise O. MüUer und O. Jahn ApoUon als Vertreter des siegreichen 
Kitharoden gefasst, der nach dem Siege Ubieren wiU, wozu Nike ihm 
einschenke. "*) Aber mit Recht hat Stephani eine derartige Vertretung 
für unstatthaft erklärt. Wenn ApoUo hier wirklich als Sieger zu fassen 
ist — und das ist ja in derartiger Gruppierung mit Nike allerdings das 
Nächstliegende — so könnte nur der Gedanke zu Grunde Hegen, dass 
ApoUon in der Person des Siegers, den er unterstützt hat, selber gesiegt 
hat, dass ihm die eigentliche Ehre des Sieges gebühre. Aber grössere 



1) Sie sind zusammengesteUt von Welcker, Alte Denkm. II S. 38 ff.; Jahn- 
Michaelis, Griech. Bilderchr. S. 45ff., Overbeck, Griech. ^unstmythol. III 5 (Apollon) 
S. 269 ff. 

2) Luckenbach, Jahrb. f. Phil. XI S. 549; Furtwängler, Athen. Mitth. d. Inst. VI 
(1881) S. 117. 

3) Nike, die dem Apollon eingiesst, sehen wir z. B. auf der Vase illite c^ramogr. 
II 47 (Ann. d. Inst. 1833 T. 13; Luynes, Descr. d. vas. T. 26). 

*) Welcker's Meinung, dass in unseren Reliefs die Ueberreichung einer wein- 
gefüllten Schale (als Preis der Pythien) an Apollon als das Urbild und Vorbild der 
menschlichen Kitharoden dargestellt sei, hat Friederichs a. a. O. als unhaltbar er- 
wiesen. Auch für die Annahme, dass Apollon herankomme, um vor seinem eigenen 
Götterbild zu libieren, wird man kaum eine passende Analogie nachweisen können; 
die Säule mit dem archaistischen Götterbilde, die sich auf drei Exemplaren findet, 
wird daher nur als Beiwerk zur Charakteristik des Locals gefasst werden können 
(Overbeck a. a. O. S. 264). 
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Wahrscheinlichkeit hat wohl die von Friederichs aufgestellte Erklärung 
(Friederichs -Wolters 427), derzufolge nicht Apollon, sondern Nike die 
Rolle des siegreichen Kitharoden vertrete. Wie Nike an des Siegers 
statt auf der Nikebalustrade Thiere zum Opfer herbeifUhrt, wie sie in 
Vasen dionysischen Kreises die Opfervorbereitungen besorgt und auf 
der athenischen Dreifussbasis (Friederichs -Wolters 2147) dem Dionysos 
die Spende bringt, so überreicht sie hier dem Festgott als Dank flir 
den Sieg ein Trankopfer, dessen Genuss ja nicht anders anschaulich 
gemacht werden konnte, i) 

Mag man aber der einen oder der andern Deutung den Vorzug 
geben, jedenfalls ist es ein friedlicher Sieg, dem die Darstellung gilt; dies 
zeigt die feierlich-ruhige Haltung des Gottes, der die Kithar, nicht 
Bogen oder Aegis fuhrt, also als Festgott und Beschützer musischer 
Künste erscheint. Auch hat die herkömmliche Auffassung, wonach in 
unseren Rehefs die Darstellung des delphischen Apollon beabsichtigt 
sei, gewiss ihre volle Berechtigung, vgl. Overbeck a. a. O. S. 267. Auf 
Delphi weist nicht nur die enge Verbindung des Apollon mit Artemis 
und Leto — füi' die z. B. Dolos ebenso in Betracht kommen könnte — , 
die Andeutung eines grossen (natürlich nicht treu wiedergegebenen) 
Tempels und eines ausgedehnten Heiligthumes, sondern besonders der 
bindengeschmückte Omphalos^), vielleicht auch die Platane hinter der 
Peribolosmauer, die Welcker mit der von Agamemnon in Delphi ge- 
pflanzten (Pliri, XVI 238) identifi eiert , und das Wagenrennen am 
TempeHHese. 

Alle bisher erwogenen Momente stimmen gut zu der von O. 
Müller und Anderen verfochtenen Annahme, dass die „kitharodischen" 
Reliefs agonistische Anatheme seien. Dass sie von musischen Siegern 
an den Pythien gestiftet sind, scheint die Darstellung des Gottes und 
seiner Umgebung zu beweisen; und die Annahme, dass gerade Kitha- 
roden die Donatoren waren, legt der Umstand nahe, dass der Festgott 
eben in seiner Eigenschaft als Kitharode charakterisiert ist und so in 
der Gestalt erscheint, in der er als Schutzpatron jener Künstler ver 
ehrt werden mochte. 

Ich sehe demnach keinen Grund, die ursprünglich anathematische 
Bestimmung unserer Composition zu leugnen, wie dies neuerdings Over- 
beck S. 259 ff. gethan hat. Mir scheint vielmehr schon allein der archai- 
stische Stil der Reliefs ein wichtiges Beweismoment für diese Deutung 
zu sein. Denn die archaistische Kunstübung der älteren Zeit wird 

1) So wird ja auch in den „Todtenmahlreliefs** der Genuss des Opfers durch 
den Heros ganz nach der Art von Mahlzeiten Lebender dargestellt. 

2) So auf dem Relief im Louvre (Fröhner, n. 15), in Capua (Bull. Napol. N. S. 
III T. 1) und auf dem Fragment in Bologna (Guida del mus. civ. 1887 S. 27). 
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nicht, wie dies später der Fall ist, von decorativen Principien hervor- 
gerufen und dominiert, sondern vom religiösen Bedürfniss. Indem die 
Schöpfdngen der zu völliger Formenfi'eiheit entwickelten Kunst im 
Widerspruch mit den Ansprüchen strenger, gebundener Frömmigkeit zu 
stehen schienen, zog man es vor, in Werken religiöser Bestimmung an 
den längst überwundenen archaischen Formen festzuhalten. Denn dass die 
Erfindung unserer Composition nicht erst, wie Stephani wollte, römischer 
Zeit angehört, wird man heute wohl allgemein einräumen, wenn auch 
wirkhch das Elgin'sche Exemplar im Brit. Mus. (Anc. mp,rbles IX 36, 2) 
nicht aus Attika stammen und die Arbeit aller Exemplare, was ich nicht 
glaube, erst römisch sein sollte. Freihch fehlen ja noch zur genaueren 
Zeitbestimmung archaistisch stilisierter Rehefs objective und allgemein 
giltige Anhalte und Vergleichungspunkte; doch sind in unseren ReUefs, 
auch abgesehen von dem Gesammtcharakter der Composition und der 
reichen Detailbehandlung des localen Hintergrundes, einige Motive, die 
uns mit einiger Zuverlässigkeit an die Wende des vierten Jahrhunderts 
verweisen. So hat wohl Stephani Recht, wenn er das Motiv der aus 
hoch erhobener Kanne einschenkenden Nike auf praxitelische Kunst 
zurückfiihrt^). Ebenso gehört auch der Typus des Apollon Kitharodos, 
der, wie Overbeck a. a. O. S. 89 f gezeigt hat, ohne entscheidenden Grund 
auf Skopas zurückgeführt worden ist, der zweiten Hälfte des vierten 
Jahrhunderts an. Wie weit übrigens der Schöpfer unseres Bildes ältere 
Votivreliefs gleichen Inhalts nachgeahmt hat, können wir vorläufig nicht 
entscheiden ; die Einfachheit des Motives legt es nahe, in demselben nur 
die Umbildung, beziehungsweise Erweiterung eines älteren Typus zu 
erkennen. 

' Wir schliessen hieran die Besprechung ^der Ikariosreliefs, die in 
mehr als einer Beziehung Verwandtschaft mit den kitharodischen 
zeigen 2). Wie diesen das Motiv der Spende zu Grunde liegt, so jenen 



1) Es findet sich ebenso auf dem spätgriechischen archaistischen Relief Frie- 
derichs -Wolters 437 (Ancient marbles of the Brit. Mus. 11 41), und eine Vorstufe dazu 
bildet die einschenkende Frau eines hellenistischen Reliefs in Leiden, Athen. Mitth. 
d. Inst. Vin T. XVm, S. 386 (Furtwängler). 

2) Dieselben sind zusammengestellt von O. Jahn, Arch. Beitr. S. 198 ff. und 
von Deneken, De theoxenüs S. 47 ff. Doch hat Deneken drei von Jahn später nach- 
getragene Repliken (Philol. XXVI S. 239, Anm. 158) übersehen, nämlich die im Mus. 
Chiaramonti (Beschreib. Roms II 2 S. 78, 594), die in Petersburg (Köhler, Ges. Sehr. 
VI S. 29), die in Schloss Altichiero (Mad. J. W. C. D. R. Altichiero S. 3, d. h. J(ustine) 
W(inne) C(omtesse) D(e) R(osemberg), gedruckt zu Padua 1787). Das Exemplar in Al- 
tichiero, über dessen stilistischen Charakter die Abbildung S. 3 kein Urtheil erlaubt, 
zeigt vor einem Parapetasma eine Kline mit zwei gelagerten Figuren, links einen 
Candelaber (?), vorne den speisebesetzten Tisch, rechts den bärtigen, von einem 
Satyr gestützten Dionysos, dem ein Satyrknabe die Sandalen zu lösen im Begriff ist. 
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das der Theoxenien; wie bei jenen, so ist auch bei diesen die Deutung 
als agonistische Anatheme von der einen Seite behauptet, von der an- 
dern bestritten worden. 

Die ältere Deutung, dass hier des Dionysos Einkehr bei Ikarios 
dargestellt sei, hat noch Jahn (Arch. Beitr. S. 206) mit der Modification 
festgehalten, dass ein von Dionysos Begnadigter unter dem Bilde des 
allgemein giltigen Mythos in diesen Reliefs seinen Dank ausgesprochen 
habe. GöttUng hat dann die mythische Deutung ganz beseitigt und in 
den einzelnen Reliefs des Dionysos zu verschiedenen Veranlassungen 
erfolgte Einkehr bei gewöhnlichen Sterbhchen, in 'der Pariser Replik 
(Bouillon ni Basreliefs T. 6; Clarac T. 133, 111) die Einkehr des Dio- 
nysos locxpoc, bei Sophokles erkennen wollen. So wenig die letztere Deutung 
haltbar ist, so richtig ist doch der erstere Gedanke, wie denn auch 
Fröhner (Not. de la sculpt. ant. du Louvre S. 277) und Deneken (De theo- 
xeniis S. 49 ff.) als Grundgedanken der Reliefs dionysische Theophanien, 
beziehungsweise Theoxenien bei gottbegnadeten Menschen nachdrücklich 
betont haben. Dennoch erbUckt Deneken in dem Prototyp unserer ReUefs 
nicht eine anathematische, sondern eine rein decorative Composition, die 
von einem Schauspieler zur Decoration seines Zimmers bestellt worden 



Die Petersburger Replik befindet sich auf einem Marmorgefäss und stimmt im Wesent- 
lichen mit der Basis Negroni (Mus. Pio Clem. IV 25; Friederichs- Wolters 2149) über- 
Än, doch zählt das Gefolge des Dionysos zwei Satyrn weniger. Typengeschicht- 
liche Wichtigkeit hat das Relief Chiaramonti, von dem nur die linke Hälfte erhalten 
ist (neben dem Tisch lagert ein halbnackter Jüngling, zu dessen Füssen eine Frau 
sitzt, die ihm eine Schale reicht*, links befindet sich der Oenochoos neben dem Krater, 
rechts ist nur noch der nach rechts gebückte Satyrknabe erhalten, der dem Dionysos 
die Schuhriemen löste; den Hintergrund bildet ein Vorhang). Durch die Bewegungs- 
richtung der Handlung und den Vorhang als Hintergrund steht dieses Relief deii reicher 
entwickelten „Ikariosreliefs'^ (vgl. S. 31) ungleich näher als das Louvrerelief; leider wissen 
wir nicht, wie der Gott dargestellt war. Die sonderbare Replik in V. Pamfili (Beschr. 
Roms ni 3, S. 632), die mir nicht zu Gesichte gekommen ist, wird wohl mit Zoega 
(Abhandl. S. 369 f.) für eine Fälschung zu halten sein ; Matz-Duhn verzeichnen sie 
nicht. Viel Aehnlichkeit damit hat ein in den Probedrucken zur zweiten Centurie 
von Gerhardts Ant. Bildwerken (die sich im Besitze des kais. d. arch. Institutes 
zu Rom befinden) als Tafel CIC gestochenes Relief, das ganz einer Carricatur gleicht. 
Das Fragment, das in den unter der Kathedrale von Catania befindlichen soge- 
nannten bagni baccanali gefunden worden ist (43 Cm. hoch, 34 br., abgeb. Houel, Voy. 
pittor. de Sicile H S. 137, T. 137), befindet sich noch gegenwärtig in dieser Stadt im 
(jetzt städtischen) Museo dei Benedi ttini. Ein Fragment von dem mittleren Stücke der 
Reliefdarstellung (Theil der Kline, Tisch und Satyr rechts davon) befindet sich im 
Besitze des Bildhauers Kopf in Rom. Ein Fragment einer weiteren Replik unseres 
Typus hat Benndorf 1885 zu Rom im sogenannten Auditorium des Maecenas gesehen, 
wo ich es nicht vorgefunden habe. Ein wohl ebenfalls hiehergehöriges Terracotta- 
fragment mit dem bärtigen, von einem Satyr gestützten Dionysos befindet sich im 
Museo Civico zu Bologna (VH. Saal, Vetrine N.). 



29 

sei, um so schon durch die äussere Ausstattung seiner Wohnräume sein 
nahes Verhältniss zu Dionysos zu documentieren (Arch. Zeit. XXXIX 
1881 S. 276). Dagegen hat Wolters (Friederichs -Wolters 1844) unsere 
Reliefs für Weihgeschenke von Dichtern oder Schauspielern erklärt, 
welche die gnädige Gesinnung, mit der Dionysos ihr Dankopfer auf- 
genommen hat, nun in der Form ausdrückten, dass sie den Gott an 
ihrer Opfermahlzeit theilnehmen lassen. Neuerdings hat dann Furt- 
wängler (Samml. Sabouroff I S. 32) den Ursprung der Composition 
einem CoUegium von Schauspielern zugeschrieben, „die einen Dichter 
nach dem Tode heroisierten und ihn ebenfalls den Besuch des Dionysos 
empfangen Hessen", wie ja schon früher auch Milchhöfer (Arch. Zeit. 
XXXK 1881 S. 299) die Ikariosreliefs als eine „locale Gattung sepul- 
craler Anatheme" in Anspruch genommen hatte. 

Für alle diese jüngsten Deutungen ist von massgebendem Einflüsse 
gewesen die Beziehung unserer Composition zu dem aus dem Piräus 
stammenden Relief des Jjouvre, Arch. Zeit. XXXIX 1881 T. 14, das 
Deneken veröffentlicht hat (Friederichs -Wolters 1843). Auf diesem sehen 
wir auf einer Kline neben speisenbesetztem Tisch einen älteren glattrasierten 
Mann mit ausgeprägten Porträtzügen, den ein Epheukranz im Haar wohl 
als Dionysospriester oder Dichter kennzeichnen soll. Zu seinen Füssen 
sitzt ein junges Weib, zu seinen Raupten steht der Oenochoos ; um den 
Tischfuss windet sich eine Schlange, um von dem Brote zu fressen, das 
der Mann in der Linken hat. Von links her naht der KUne der jugend- 
liche Dionysos weinschweren Hauptes, indem er sich mit der Linken 
auf den Thyrsos, mit der Rechten auf die Schulter eines kleinen Satyrs 
stützt. Von entscheidender Wichtigkeit für die Deutung des Reliefs ist 
die Schlange. Die früher beliebte Erklärung derselben als „Hausschlange" 
wird man heute nicht mehr vertheidigen wollen, nachdem diese Sitte 
durch Zeugnisse guter Zeit nicht belegt, durch eine Reihe von Monu- 
menten vielmehr als unhaltbar erwiesen wird (vgl. Wolters, Arch. Zeit. 
XL 1882 S. 303). Ebensowenig aber kann ich andererseits Wolters 
beistimmen, wenn er die Schlange als heiliges Thier des Dionysos fasst, 
die sich mit ihm zu gemeinschaftlichem Schmause einfinde, eine Deutung, 
für die Analogieen fehlen *). Vielmehr werden wir mit Deneken hier 
die Todtenschlange zu erkennen haben, wie sie nicht selten bei „Todten- 
mahlen" sich findet, vgl. z.B. Friederichs -Wolters 1058, 1062, 1067. 
Wenn der Verfertiger des Reliefs die Schlange aus jenem Schema mit 
herübemahm, so kann er dies nicht in gedankenloser äusserer Nach- 



^) Auch Darstellungen wie das Votivrelief des Argenidas MafFei, Mus. Veron. 
T. XLVII, 7 (Wiener Vorl.-Bl. IV T. 9, 8a; Dütschcke, a. a. O. IV S. 237, n. 638), auf das 
man sich vielleicht berufen könnte, kOnnen nicht als genügende Parallele gelten. 
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ahmung gethan haben; denn auch in jüngerer Zeit müsste es als sinn- 
loser Widerspruch empfunden worden sein, wenn der lebende Donator 
sich hätte darstellen lassen in Verbindung mit der Schlange, die nur 
heroisierten Verstorbenen zukommt. Demnach werden wir in dem Louvre- 
relief nicht das Weihgeschenk eines dramatischen Dichters, sondern 
vielmehr mit Deneken ein Anathem für einen heroisierten Dionysos- 
priester erkennen müssen, von dem im Leben eine ähnliche Sage gehen 
mochte wie von dem heroisierten Sophokles, der des Asklepios Besuch 
empfangen haben sollte. 

Aber die Deutung dieses Reliefs kann flir die Erklärung der 
„Ikariosreliefs" umsoweniger massgebend sein, als Deneken' s Annahme, 
dass das Original des Reliefs im Louvre eben das Prototyp der Ikarios- 
reUefs gewesen sei, gewichtigen Bedenken unterUegt. Denn das Relief 
des Louvre zeigt uns eine gewaltsame und wenig glückliche Verquickung 
zweier ursprünglich getrennten Motive, des „Todtenmahles" und 
des „trunkenen von einem Satyr gestützten Dionysos", eine Contamination, 
die vielleicht nicht viel älter ist als das Louvrerelief selbst, das dem 
dritten Jahrhundert anzugehören scheint '). Dagegen "ist wohl die An- 
nahme erlaubt, dass Epiphanieen des Gottes (bei Lebenden) schon viel 
früher künstlerische Darstellung gefiinden haben. Denkbar wäre, dass 
unsere n5:ariosreliefs wirklich von einer DarsteUung der Einkehr des Dio- 
nysos bei Ikarios, wo Ikarios und Phanothea^) in ähnlicher Weise den 
Dionysos empfangen hätten, ihr Compositionsschema entlehnt haben. Leider 
können wir nicht entscheiden, ob die oL-^cikiLa-^a ex •rctjXoij, ßaoiXeu^ 'AOy;- 
vatwv 'A[ji.^txTüü)v aXXou^ ts Osobc; satiöv xai Aiovoacv"^) in einem ähnlichen 
Schema oder mit Deneken a. a. O. S. 32 nach Art des Reliefs Arch. Zeit. 
XXXVn 1879 T. 49, zu denken seien. Dagegen ist wenigstens das cha- 
rakteristische Element dieser Epiphaniebilder, „der Zug des trunkenen 
Dionysos", nachweisbar schon von der Kunst des fünften Jahrhunderts aus- 
gebildet; so sehen wir auf einer Vase mit der Rückführung des Hephaistos 
(Elite c^ramogr. I 47) hinter Hephaistos einen flötenblasenden Silen, 
dann den bärtigen, von einem kleinen Silen gestützten Dionysos, dahinter 
eine Mänade mit Fackel. Aehnlich zeigt ein dem Ende des fünften Jahr- 
hunderts entstammender Krug des athenischen Polytechnion (3434) den 



1) Wolters setzt das Relief, das nicht, wie Deneken will, aus praxiteiischer Zeit 
stammen kann, spätestens in den Anfang des dritten Jahrhunderts, Furtwängler da- 
gegen verweist es a. a. O. frühestens in das zweite Jahrhundert. 

2) Erigone ist ja, wie es scheint, erst später in die Sage eingedrungen; vgl. 
Maass, Anal. Eratosthen., S. 135 f. 

^) Etwa Dionysos Lenaios und die Hören; im Heiligthum der letzteren soll ja 
Amphiktyon dem Dionysos opöo? (d. i. der Lenaios) einen Altar errichtet haben 
(Athen. 11 38 c). 
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bärtigen Dionysos von einem Silen mühsam gestützt, vor ihm eine Mä- 
nade, hinter ihm einen Satyrknaben mit Fackel und Kanne ^). Indem 
also die Ikariosreliefs den Typus des bärtigen Dionysos, wenn auch in 
jüngerer Umbildung festhalten, stehen sie dem älteren Typus näher als 
das Louvrerelief mit dem jagendlichen Dionysos 2). Ihr Original mag 
etwa in der zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts entstanden sein; 
in diese Zeit weist der Typus des mächtigen bärtigen Dionysos, der 
durch den Sardanapal im Vatican, den Dionysos von Posihpp im Brit. 
Mus. (abgebildet in Roscher's Lexikon, S. 1118) und einen Torso in 
Athen (Sybel 292) statuarisch vertreten ist. Eine Grenze nach oben gibt 
der genrehafte Hintergrund, der aber noch nicht jene etwas complicierte 
Perspective und jene Ueberladung mit Details zeigt, die wir an jüngeren 
alexandrinischen Reliefs manchmal beobachten. Vielmehr verräth die 
durchaus einheitliche und in sich inhaltlich und formell vollendete Com- 
position die Hand eines ebenso erfindungsreichen wie geschmackvollen 
Künstlers, den wir uns am liebsten in Athen selbst und unter dem Ein- 
flüsse praxitelischer Kunstrichtung denken werden. 

So wenig also die scheinbar einfachere Composition des Louvre- 
reliefs formell als Yorläufer der IkariosreUefs gelten darf, so wenig kann 
sie ihrer Idee nach fiir älter und einfacher angesehen werden. Denn des 
Dionysos Einkehr erfolgt der Sage und dem Glauben nach bei Lebenden; 
es ist eine etwas gesuchte und gewiss erst jüngere Verwendung des 
Motivs, wenn die Beziehung eines heroisierten Verstorbenen zu Dionysos 
im Louvrerelief auf solche Weise ausgedrückt wird. In jener Gruppe 
von Ikariosreliefs, die durch die Exemplare in London, Paris, Neapel und 
einige Fragmente vertreten ist und hier allein für uns in Betracht kommt^), 



^) Die Mittelgruppe ist jetzt nebst dem Gegenstücke von einem gleichartigen 
Krage (Polytechnion 3433) abgeb. bei Herzog, Studien z. Gesch. d. gr. Kunst T. III 2. 

2) Vgl. Thraemer in Roscher's Lexikon S. 1116, 1144. 

3) Ich benütze die Gelegenheit, noch einige kleine Nachträge und Berich- 
tigungen zu Deneken's Verzeichniss zu geben. Der Stich bei Ciacconius, De triclinio 
Romano (Rom 1588) p. 123 (ü) reproduciert nicht, wie Gerhard (Neapels Bildw. 
S. 136 n. 516) berichtet, das Neapler Exemplar (N)y sondern entweder das Londoner 
(Br) oder ein demselben ganz ähnliches; denn er zeigt nicht nur auf der Peribolos- 
mauer den mit der Schmückung beschäftigten Satyr, hinter derselben die Palme und 
den hohen Votivpfeiler, sowie den Gorgonenschild im Giebel — Dinge, die auf N 
später weggebrochen sein könnten, da die rechte obere Ecke ergänzt ist — sondern 
auch den Guirlandenschmuck am Hause, die Biga auf der Votivtafel hinter Dionysos, 
die Masken auf dem Scabellum, lauter Details, die auf JV immer gefehlt haben müssen. 
Auch darin, dass die Köpfe der beiden letzten Silene des Zuges nicht mehr vorhanden 
sind, stimmt U mit Br (und auch mit N) überein, von dem es sich nur unterscheidet 
durch das Fehlen der Platane hinter dem Hauptgebäude (ein nebensächliches Detail, 
das leicht vernachlässigt werden konnte), und durch die Erhaltung der Frau auf der 
Kline und des Obertheils der Mänade, die jetzt auf Br weggemeisselt, beziehungsweise 
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fehlt jeder Grund, von vorneherein in dem gelagerten Mann einen Ver- 
storbenen zu erkennen; dass ein ähnliches Schema, wo übrigens die 
Frau nicht liegt, sondern sitzt'), beim „Todtenmahl" verwendet wird, 
kann für die Deutung nicht massgebend sein, da in den Darstellungen 
der Verstorbenen ja eben die Sitte der Lebenden nachgebildet ist. In 
unserer Composition ist in jeder Weise frohe Lebensfreude und heiteres 
Festtreiben betont; selbst der Manes zum Kottabosspiel fehlt nicht ;2) auch 
der reiche architektonische Hintergrund, die Scenerie eines grossen Heilig- 
thums, ist für ein „sepulcrales Anathem" ohne Analogie. Die Möglich- 
keit ist ja allerdings zuzugeben, dass ein heroisierter Verstorbener, der 
in Verbindung mit Dionysos und in dessen Heiligthum wohnend gedacht 
wurde 3), einmal dargestellt worden sei, wie er, im Genüsse schwelgend, 
des Gottes Besuch bei sich empfing. Aber es ist nichts in der Dar- 
stellung, was gerade für Todte charakteristisch wäre, und es giebt, wie 
mir scheint, eine passende Erklärung unserer Reliefs, wenn wir sie als 
Anatheme an Dionysos fassen, aus dem Ideenkreise der Theoxenien. 
Trinkgeschirr und Guirlandenschmuck zeigen, dass ein Fest gefeiert 
wird. Der Gott ist dazu geladen; denn eine Kline steht fiir ihn bereit. 

weggebrochen sind. Entweder hat also Ursinus aus Versehen statt des Farnesianischen 
Exemplars das von ihm im Text erwähnte Relief „in aedibua Maffeiorum^ abgebildet, 
„quod Famesiano nuUa re alia differt, niai quod d?ws iüos Udos dUtinctius panU^, 
oder in der Zeichnung beide mit einander contaminiert. Denn gewiss ist das Relief 
Maffei identisch mit Br, das aus V. Montalto stammt, wohin durch Sixtus V., wie mich 
Chr. Hülsen belehrt, zahlreiche Monumente aus Pal. Maffei gelangt sind. Der Stich 
von Br bei Bartoli-Bellori, Admiranda Rom. ant. (Rom 1643) T. 43 gibt das Relief im 
Gegensinn und zeigt ebenfalls noch die Frau auf der Kline und den Obertheil der 
Mänade, beides war also damals noch erhalten oder ergänzt, wie ja hier auch die 
Köpfe der beiden letzten Silene vorhanden sind. Diesen Stich wiederholen dann 
Montfaucon (Ant. expl. II 1, 89) und Müller -Wieseler (Denkm. a. K. II öO, 624, obwohl 
im Text als Quelle Combe, Anc. marbles II 4 — die einzig veriässUche Abbildung 
von Br — angegeben wird). Die Zeichnung im Codex Pighianus fol. 322 (Jahn, Ber. 
d. sächs. Ges. d. W. 1868 S. 187, n. 59) stimmt nach einer freundlichen Mittheilung 
Hülsen's ebenfalls mit Br überein. 

^) Auch fehlen hier überall Oenochoos und Krater. 

2) Jahn (Philol. XXVI S. 239) hat nach Becker's Vorgang vermuthet, dass in der 
Herme links, deren Schaft aus dem Becken hervorragt, der Manes des Kottabosspieles 
zu erkennen sei; auf dessen Haupt wäre dann die Plastinx aufgelegt worden. Ob 
neben den schlanken, beweglichen bronzenen Kottabosvorrichtungen, die neuerdings 
Heibig, Rom. Mitth. d. Inst. I S. 222 f., 234 f. nachgewiesen hat (vgl. Robert, Jahrb. 
d. Inst. U S. 181) auch solche feststehende steinerne sich belogen lassen, weiss ich 
nicht. Möglich allenfalls wäre auch, dass die Herme als hinter dem Becken befind- 
lich zu denken ist. 

3) Furtwängler a. a. O. S. 32 erinnert an das von Köhler, Athen. Mitth. d. Inst. 
IX S. 288 ff. besprochene Dionysiastendecret , worin verfügt wird, dass der Vereins- 
priester (nach seinem Tode) heroisiert und sein Bild neben dem Gotte in das Heilig- 
thum geweiht werden solle. Vgl. Milchhöfer, Jahrb. d. Inst. II S. 28. 
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Wie der Pheräer lason nach einem Siege die Dioskuren zu einem 
glänzenden Schmause zu laden verspricht (Polyaen. Strateg. VI 1, 3), 
so mochten dionysische Techniten beim Festmahl zur Feier ihrer Siege 
ihren Schutzgott zu Gaste laden, wie ja solche Theoxenien gerade für 
Dionysos auch sonst bezeugt sind. Und wie derartige gelegentlich eines 
Sieges den Dioskuren bereitete Xenien auf einem Relief des Louvre 
(Heuzey, Mission archeol. de Mac^doine T. XXV, 1: Wiener Vorl.-BL, 
Ser. IV, T. 9, 2) in der Weise dargestellt sind, dass das Götterpaar in 
Anwesenheit von Nike, durch die Luft reitend, sich naht,^) so ist auf den 
IkariosreUefs Dionysos dargestellt, wie er zum Festmahle in der für ihn 
charakteristischen Weise herankommt. Denn wenn auch philosophische 
Geister sich gelegentlich darüber aufhielten, dass Dionysos bei öflFent- 
lichen Aufzügen in trunkenem Zustande dargestellt ward (Athen. X, 
428 e), so gingen doch gewiss nach der populären Vorstellung die Epi- 
phanieen des Gottes regelmässig in solcher Form vor sich. Der Fest- 
schmaus aber, den die Ikariosreliefs schildern, ist natürlich zu Ehren 
eines dionysischen Sieges veranstaltet; die Masken auf dem Schemel 
neben der lüine machen es wahrscheinlich, dass wir in dem gelagerten 
Mann einen dramatischen Dichter zu erkennen haben, der ja eher als 
Schauspieler oder Choregen, sich eines directen Verkehrs mit Dionysos 
berühmen darf, von dem er seine Inspirationen empfangt. Und so naht 
denn jetzt der Gott, um den Erfolg seines Lieblings mitzufeiern, wie 
wir ihn ja auch sonst freudigen Antheil nehmen sehen an der Feier 
choregischer Siege. '^) Demnach wird also die Deutung unserer Reliefs 
als Anatheme siegreicher Dichter zu Recht bestehen dürfen; ob freilich 
ein oder das andere Exemplar — etwa das Londoner — jemals wirklich 
als Weihgeschenk verwendet worden ist, oder ob sie alle nur decorative 
Copien späterer Zeit sind, vermag ich nicht zu entscheiden. In jenen 
einfacheren Formen der TheoxenienreUefs aber, welche des charak- 
teristischen Hintergrundes entbehren und den gelagerten Mann nicht 
näher als Dichter kennzeichnen, kann das Motiv der Epiphanie des 
Gottes in verschiedenen Bedeutungen verwendet sein. 3) 



^) Vgl. Deneken a. a. O. S. 6 ff. 

2) MüUer- Wieseler, Denkm. a. K. II 50, 625; Arch. Zeit. XXXVIII 1880 T. 16. 

3) So mag das Original des Terracottareliefs des Brit. Mus. (Combe, Terrae. 
T. XXV 47) ähnlich wie das oben besprochene Louvrerelief als „sepulcrales Anathem** 
gedient haben. An eine Epiphanie des Dionysos als Heilgottes könnte man bei der 
Darstellung des Thonreliefs im Louvre (Campana, Op. in plast. T, XXIX) und bei dem 
Pamfili*schen Relief — wenn es echt sein sollte — denken; nach Fröhner, Not. de la 
sculpt. ant. du Louvre S. 227 beruht aber das krankhafte Aussehen der auf der Eline 
gelagerten Männer nur auf Ungenauigkeit der Zeichnungen. 

Bei seh, Weihgeschenke. 3 
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Wir haben bisher solche agonistische Anatheme betrachtet, in denen 
die oberen Götter und ihr Verkehr mit den Menschen dargestellt ist;*) 
herabsteigend kommen wir jetzt zu anathematischen Bildern der Nike. 
Diese bildet durchaus nicht so oft das Anathem agonistischer Sieger, 
als man nach der herrschenden Ansicht, dass ihre Schöpfung und Aus- 
gestaltung in agonistischen Kreisen vor sich gegangen ist, erwarten sollte. 
Doch sind vielleicht die kleinen Bronzeniken auf der athenischen Akro- 
polis (vgl. Petersen, Athen. Mitth. d. Inst. XI S. 373) solche Votive sieg- 
reicher Agonisten. 2) Auch die in Statuen und Reliefs häufig wieder- 
kehrenden Gruppen der stieropfernden Niken sind vieDeicht ursprünglich 
agonistische Anatheme (etwa für einen dionysischen Sieg); inhaltlich 
verwandt sind die schönen Reliefs mit den stiergeleitenden Frauen in 
den Uffizien (Dtitschke HI 521) und im Vatican (Pio-Clem. V T. 9; 
Pistolesi IV 99; Friederichs -Wolters 809), die schon Kekul^, Nike- 
balustrade S. 19 auf dionysische Festfeier bezogen hat. Wie hier Nike 
die Stelle des Siegers vertritt, so erscheint sie auch sonst oft in mensch- 
lichen Rollen, oder sie tritt als Ueberbringerin des Siegeslohnes in Bildern 
menschlicher Handlungen auf (vgl. S. 17), Darstellungen, die an späterer 
Stelle behandelt werden soUen. 

Noch seltener als Nike werden andere allegorische Gestalten in 
agonistischen Anathemen selbständig verwendet. Schöpfungen wie der 
'A^wv (pspwv dtXTYJpa; (Paus. V 26, 3 ; vgl. V 27, 12) — also im Typus des 
Pentathlonsiegers (vgl. unten) — und vielleicht auch der Kairos ^) mögen 
hier ihren Ursprung genommen haben. ^) Auch Personificationen der 
Festspiele, beziehungsweise Festorte, finden wir ein oder das andere Mal 
als Gegenstand anathematischer Darstellungen gewählt. Ein derartiges 
Weihgeschenk ist wohl das Bild desNikias, von dem Plin. 35, 27 berichtet: 
(fedt) Nemeam sedentem supra leonem palmigeram ipsam adstante cum 
haculo senej cuius supra caput tabula bigae dependet; der senex bedeutet 
hier wohl den Kampfrichter und die tabula bigae bezeichnet entweder 
die Veranlassung der Weihung oder das agonistische Festtreiben im all- 
gemeinen^); vgl. Brunn, K. G. II S. 194. Deutlicher, aber auch anmassender 

1) Dem Kreise gymnischer Agonisten gehört yielleicht noch an das Mantheos- 
relief in Wiltonhouse (Friederichs -Wolters 239), dessen Inschriften Michaelis (Anc. 
Marbles S. 681) für unecht erklärt hat, und die fragmentierte Replik desselben im Con- 
servatoreupalast zu Rom (Bull. d. commiss. arch. d. Roma XII T. 23). 

3) Eine Bronzefigur im Laufschema aus Dodona erklärt Rayet zu Monuments 
de Tart ant. I T. 17, 3 für eine flügellose Nike. 

«) Vgl. zuletzt Benndorf in der Festschrift f. Springer (Leipzig 1885) S. 265. 

^) Ob hieher auch Bilder wie des Aetion Tragoedia und Comoedia (Plin. 35, 
78; vgl. Brunn, K. G. II S. 245) gehören mögen, muss dahingestellt bleiben. 

^) So ist ja auf den Ikariosreliefs der Pinax mit der Biga typisch für ein ago- 
nistisches Anathom verwendet. 
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ist die Sprache der von Alkibiades in die Pinakothek geweihten Bilder: 

?iv xaÖYifxivY) xal l-rci töv yovöctwv aüriji; 'AXx'.ßiflESiQ^ xaXX{ü)v 9atv6(xsvo(; twv Y^vai- 
x£(ü)v Tcpocob'rcwv (Athen. Xn 534 e; vgl. Paus. I 22,6).') Aehnlich wie 
in der Bildersprache Pindar's der Sieger als Nixaq ev Yo6va(jt oder ev 
dY'xwvsafft xtTV(iv (Nem. V 42; Isthm. II 26) bezeichnet wird, liegt hier 
Alkibiades im Schooss der Nemea. 

Schon diese Anatheme des Alkibiades gehören, da bei ihnen das 
Hauptgewicht auf die eigene Darstellung fällt, mehr zur zweiten Classe 
von agonistischen Anathemen, die ihren Gegenstand dem menschUchen 
Kreise entlehnen. Nach dem Erhaltenen zu urtheilen, bilden hier die 
Darstellungen von Siegern weitaus die zahlreichste Gruppe. Indem 
wir aus praktischen Gründen zuerst die hiehergehörigen Weihgeschenke 
gymnischer Sieger besprechen, müssen wir noch eine — im Grunde rein 
theoretische — Vorfrage über Bedeutung der olympischen Siegerstatuen 
beantworten. Bekanntlich scheidet Pausanias in seiner Exegese der Altis 
zwischen avBpiavxsq und avaSi^ixaTa (V 21, 1): avap^i^at Se oh% apeaia ^v [xot 
Tov stc' ouToti; X6yov • ev aÄpOTCoXst [xsv y«P 'ASv^vr^atv oT ts avSptotvie;; yjxl bizofsa 
oXXa, Ta xavTa eailv 6[jlo{(i)^ avaÖT^fjLara • iv 5e ty) "AXtsi töc [xev ti[jl>j tyj ei^ xb 
OsTcv avdcx£iTai, ol Se ovSpiotvce^ twv vi^ü)vt(i)v ev dtöXou Xoyw a^fat xa» ouTOt 
SiSovTat; vgl. V 25, 1: £!>wva? 5e ouTtfjLT^ ty) irpo? to OsTov, vfi Ik e^ auTobq x^p^'fi 
avöcreOetaa;; tou;; avöpw-rcoüq , Xoyo) a^dti; tw £<; tou<; dOXr^Tot;; dvafxi^ofJLev. Furt- 
wängler hat nun (Athen. Mitth. d. Inst. V S. 29) mit Hinweis auf diese 
Stellen die Meinung verfochten, dass die olympischen Siegerstatuen 
nicht im Sinne von Weihgeschenken, sondern in Ausübung eines Sieger- 
rechtes lediglich zur Verkündigung des eigenen Ruhmes aufgestellt worden 
seien; beweisend hiefur scheint ihm, dass in den Baseninschriften bis 
zum ersten Jahrhundert v. Chr. — abgesehen von metrischen Epigrammen 
— niemals der Weihung Erwähnung geschehe. Diese Ansicht, die fast 
allgemeine Nachfolge gefunden hat, 2) scheint mir aber weder durch innere 
Gründe, noch durch äussere Thatsachen genügend empfohlen zu werden. 
Was zunächst die Baseninschriften betriflft, so erklärt sich das Fehlen 
von dv£6r,x£ zur Genüge aus der oft beklagten Wortkargheit grie- 
chischer Aufschriften. Freilich an den Anathemen auf der athenischen 
Akropolis ist in der Regel die Weihung ausdrücklich oder doch an- 



1) lieber den Maler derselben vgl. Brunn, K. G. II S. 14; Bursian, Jahrb. f. Phil. 
73, 517; Robert, Archäol. Märchen S. 66. 

2) So z. B. von Seiten Kuhnert's (a. a. O. S. 257, Anm. 7) und Flasch's (Olympia 
in Baumeister's Denkm. S. 1096). Widersprochen hat R. Scholl, Hermes Xm S. 4372; 
Zweifel äussert auch Ziemann, De anathematis S. 54. 

3* 
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deutungsweise vermerkt ') — und daran scheint Tansanias sich erinnert 
zu haben — , aber an einer anderen Classe von Anathemen zum Bei- 
spiel, den choregischen Dreiflissen, finden wir auch auf attischem Boden 
wenigstens in vormakedonischer Zeit niemals einen Hinweis auf deren 
anathematische Bedeutung. Was im heiligen Bezirke aufgestellt ist, wird 
dadurch von selbst als Anathem gekennzeichnet, wie ebenso der Name 
des beschenkten Gottes als selbstverständlich häufig unausgesprochen 
bleibt. So lassen denn die olympischen Sieger flir gewöhnlich sich 
daran gentigen, Namen und Kampfart auf der Basis zu vermerken.^) 
Wo aber sie — oder ihre Poeten — Gelegenheit nehmen, sich in ge- 
bimdener Rede ausführlicher auszulassen, da wird auch der Gedanke 
der Weihung ausdrücklich hervorgehoben, vgl. die Epigramme Arch. 
Zeit. XL S. 88, n. 424; XXXV S. 190, n. 91 (Roehl, IGA 98); XL 
S. 110, n.436 (Loewy, Inschr.gr.BUdh.50); XXXIX S. 169, n.393; Paus. 
VI 8, 2; 10, 7.3) Man wird gewiss nicht behaupten wollen, dass in 
diesen Inschriften, die etwa ein Fünftel aller aus der bezeichneten Periode 
erhaltenen ausmachen und mit zu den ältesten gehören, aus blosser Vers- 
noth das Motiv der Aufstellung verkehrt worden sei. Ebensowenig 
konnte auch auf der Basis des Euthymos (Loewy, Inschr. gr. Bildh. 23) 
der Zusatz aveOr^xs (Z. 3), der zwar anderer Hand, aber gewiss nicht 
viel jüngerer Zeit entstammt, eine principielle Scheidung dieser Sieger- 
statue von den anderen begründen oder beabsichtigen. Vielmehr sind 
wir berechtigt, auf Grund der ausführlicheren Aufschriften die kürzere 
Fassung der anderen zu ergänzen, die in localer Gewöhnung und der 
vornehmen Knappheit der älteren Zeit ihre Erklärung findet. Mit der 
wachsenden Breite der epigraphischen Urkunden werden auch die 
olympischen Basenaufschriften weitschweifiger. Schon Glaukon fügt in der 
ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts seinem Anathem die Bestimmungs- 
angabe Atl 'OXjj^.'irtq) bei,^) und so wird dieser Zusatz, zu dem oft noch 
avsOr/ze, manchmal auch allerlei anderes Beiwerk tritt, in späterer Zeit 
allgemein übKch. Dieser formelle Unterschied beruht aber durchaus 
nicht auf einer plötzlichen Wandlung in der religiösen Geltung dieser 



*) Doch fehlt ein solcher Zusatz auf dem Stein des isthmischen Siegers Dio- 
phanes (CIA II 3, 1301) und beruht in den Inschriften des Panathenäensiegers (CIA II 
1302) und des Kallias (CIA I 419) nur auf nicht ganz sicherer Ergänzung. 

2) Ja nicht selten fehlt auch diese letztere Angabe, so auf den Basen des 
Pentathlonsiegers Pythokles und der Faustkämpfer Eukles, Aristion, Kritodamos, Damo- 
xenidas, alle aus dem IV. Jahrhundert (Loewy, Inschr. gr. Bildh. 91, 86, 92, 96, 98). 
Dagegen wird auf jüngeren Inschriften (z. B. Arch. Zeit. XXXVI S. 40, n. 121) wohl 
auch ausdrücklich vermerkt, dass der Betreffende in Olympia gesiegt habe. 

3) Vgl. noch das Fragment Arch. Zeit. XL S. 90, n. 429. 
*) Vgl. Purgold, Arch. Zeit. XXXIX (1881) S. 89. 
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Stiftungen. Wie sollte auch im dritten und zweiten Jahrhundert, einer Zeit 
der religiösen Verflaehung, plötzlich in Olympia ein Umschwung dahin 
eingetreten sein, dass jene Siegerstatuen nicht mehr, wie früher, als 
persönliche Ruhmesdenkmäler, sondern als pietätvolle Weihgeschenke zu 
gelten begannen, während wir sonst überall beobachten, wie der religiöse 
Gehalt der Anatheme, mehr und mehr schwindend, nur noch dem äussern 
Schein nach fortbesteht, und wie insbesondere Porträtstatuen, mögen sie 
nun mit dem Titel von Anathemen innerhalb des Heiligthums oder 
ohne einen solchen auf offenem Marktplatz stehen, in Wahrheit immer 
nur als Ehrenstatuen empfunden werden. In diesem Ideenkreise steht 
denn auch Pausanias, wenn er die olympischen Siegerstatuen Ehren- 
statuen nennt; er überträgt so seine moderne Auffassung in die alte 
Zeit und gibt nicht etwa eine von Alters her giltige Anschauung wieder. 
Er hat ja eine Scheidung zwischen Siegerstatuen und anderen Anathemen 
zunächst nur aus praktischen Gründen getroffen, und darin sind ihm 
gewiss seine Quellen vorangegangen; dann aber hat er noch aus Eigenem 
der Sache ein Mäntelchen religionsphilosophischer Betrachtungen um- 
gehängt, so gut er es vermochte. Was demnach dem Satze, die Sieger- 
statuen wurden iv aOXcu Xo-^w gegeben, für eine Bedeutung beizumessen 
sei, mag dahingestellt bleiben. VieDeicht war den Siegern von vorn- 
herein das Recht ertheilt, Anatheme, beziehungsweise diese besondere 
Gattung von Anathemen aufzustellen, während sonst diese Erlaubnis 
wohl von der Erfüllung gewisser Bedingungen abhängig war, und die 
Weihgeschenke von der staatlichen und priesterlichen Behörde als Gott 
genehm anerkannt sein mussten.') Und es sind ja Bilder agonistischer 
Sieger in ganz besonderer Weise Gott wohlgefällige Anatheme gemäss der 
oben berührten Vorstellung, dass die kpct aydivsc neben Opfer, Spende, 
Gesang, Tanz und Pompe einen Theil des Cultus bilden und daher auch 
Darstellungen aus diesem Kreise der Gottheit besonders lieb sind (vgl. 
S. 9). Noch im dritten und zweiten Jahrhundert wird in den choregischen 
Inschriften von Delos von den an dem Agon betheiligten Techniten 
gesagt: otSs axsJet^avxo tw Oso), otSe tw Ösw i^^Ywvfaavco. Ebenso wie Priester, 
Kanephoren, Hydrophoren und Opferknaben tragen auch die Agonisten 
zur Verherrlichung der Gottheit bei; und ihre Bilder sind ihr ein will- 
kommener Schmuck des Heiligthums, mögen sie vom Sieger selbst oder 
von anderen gestiftet sein. Es kommt dabei nicht so sehr auf die Person, 
das Porträt, als auf den Beruf, das Motiv an; in der That ist ja die 



1) Wir wissen nichts Genaueres über dieses Capitel der BeligionsalterthÜmer; 
dass gewisse Bestimmungen und Beschränkungen existierten, geht aus einigen Nach- 
richten (wie Pausan. V 16, 2; VI 3, 6; 13, 10) hervor; eine genaue iiixoLai^ twv «v8pi- 
avta>v wird durch Lukian, Imagg. ] 1 bezeugt. 
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tiberwiegende Zahl der Siegerstatuen nicht ikonisch, und auch schon 
aus diesem Grunde ist ihre Auffassung als Ehrenstatuen unwahrscheinlich. 
Aber andererseits verwischt sich natürUch bei solchen regelmässig wieder- 
kehrenden usuellen Weihungen leichter als bei Anathemen, die beson- 
deren Veranlassungen entspringen, das rehgiöse Motiv der Aufstellung, 
und die Vorstellung der thatsächUchen dauernden Ehrung, die dem 
Agonisten aus der Weihung erwuchs, musste bald den anathematischen 
Grundgedanken aus dem Bewusstsein der Mit- und Nachwelt verdrängen. 
Der häufige Brauch, Statuen der olympischen Sieger auch in ihrer 
Heimat zu weihen, ebenso wie die Sitte, an den olympischen Sieger- 
statuen alle anderwärts erworbenen Siege zu verzeichnen, verlieh diesen 
Standbildern früh den Charakter von Ehrenmonumenten; und schon die 
Festsetzung, dass bei dreimaligem Siege ein ikonisches Bild geweiht 
werden dürfe, legt einen so bedeutenden Ton auf die Persönlichkeit 
des Siegers, dass es begreiflich ist, wie in Olympia früher als anderswo 
die Siegerstatuen als Ehrenstatuen betrachtet werden konnten. Ihrer 
ursprünglichen Idee nach sind aber die olympischen Statuen nicht verr 
schieden von anderen agonistischen Weihgeschenken. 

Auch ausserhalb Olympia finden wir statuarische Anatheme ago- 
nistischer Sieger. Für Delphi bezeugt dies ausdrücklich Tansanias X 
9, 7 ; schon Pythagoras von Rhegion hat fiir Delphi eine Pankratiasten- 
statue gefertigt und unter den Werken des Myron erwähnt Plinius 34, 
57 Delphicos pentatklos, pancratiastas.. Von einer delphischen Statue 
des WafFenläufers Telesikrates hören wir durch eine zufällige Notiz im 
Scholion Pind. Pyth. IX p. 401 B.; von der Statue eines Siegers im 
Knabenringen ist uns die Inschriftbasis erhalten (Arch. Zeit. 1873 
XXXI S. 57). ') Desgleichen sind uns durch Pausanias 11 1, 7 Sieger- 
statuen auf dem Isthmos bezeugt und sind solche gewiss auch in Nemea 
vorauszusetzen, natürlich entsprechend der geringeren Bedeutung der 
Spiele in geringerer Zahl. 

Auf der Akropolis von Athen haben wir Kenntniss von Statuen 
des Hoplitodromen Epicharinos (Loewy, Inschr. gr. Bildh. 39), der Pan- 
kratiasten Kallias (CIA I 419) und Hermolykos (Paus. I 23, 3), des 
Wagensiegers Hermokrates (Rangab^, Ant. heU. 984; CIA 113, 1309), des 
-rrati; xeXy)^ Isokrates (Plut. Vit. X orat.) und einiger anderer gymnischer 
Sieger (CIA II 3, 1300 ff.); doch sind diese Statuen wenigstens zum 
Theil auf Veranlassung auswärtiger Siege gestiftet worden.*^) Vielleicht 

^) Bei Justin XXIV 7, 10 werden zur Zeit der Gallierinvasion „statuae cum qua- 
drigis (quarum ingens copia procul visebatur)** erwähnt, worunter zum Theil wohl 
Anatheme von Wagensiegern zu verstehen sind. 

2) Vgl. Furtwängler, Athen. Mitth. d. Inst. V S. 27 ff. Für die nackten Jüng- 
lingsstatuen^ die auf der Akropolis gefunden worden sind, lässt sich eine agonistische 
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ist auch die Statue des Kleoitas xpavo(; i7ras{[ji.6vo^ avvjp (Paus. I 24, 3, 
vgl. VI 20, 14) als Bild eines Hoplitodromen aufzufassen; ganz ähnlich 
charakterisiert ja das Scholion Pind. Pyth. IX p. 401 B. die delphische 
Statue des Hoplitodromen Telesikrates als av^pia? v/m xpdvoq. Auch ander- 
weitig werden in Athen agonistische Siegerstatuen aufgestellt gewesen 
sein; so hat wohl die Statue des Pankratiasten Autolykos (Plin. 34, 79) 
agonistische Veranlassung und auch al Kipiwvoi; Ttwtoi yjx\%<xx, die Aelian, 
V. H. IX 32 in Athen erwähnt, sind wohl ein Weihgeschenk des 
altem Kimon, Sohnes des Stesagoras gelegentUch seiner drei olympischen 
Wagensiege (Herod. VI 103). Ebenso kennen wir derartige statuarische 
Anatheme von Athleten, die bei böotischen Spielen (besonders den Basi- 
leia) gesiegt haben (vgl. Loewy a. a. 0. 120. 133. 148) und lernen aus 
vereinzelten. Nachrichten, dass — namentUch in späterer Zeit — Sieger- 
statuen, die dann natürlich schon den Charakter von Ehrenstatuen haben, 
auch in zahlreichen anderen agonistischen Centren üblich waren, z. B. im 
Didymaion (CIG H 2888).') 

Natürlich aber konnten und mochten durchaus nicht alle Sieger 
statuarische Anatheme errichten oder errichten lassen; von ältester Zeit 
her haben oftmals die Agonisten sich begnügt, kleine Bronzestatuetten 
als Andenken ihrer Erfolge zu weihen. Derartige Weihgeschenke sind 
wohl die Tux'sche Bronze eines Hoplitodromen (Hauser, Jahrb. d. Inst. 
II S. 95 ff.), die Statuette eines %cC\q xeXyj? aus Dodona (Karapanos, T.XHI, 
1), und die in unseren Museen zahlreich vertretenen Statuetten von Disko- 
bolen^) imd anderen Athleten. 

Ebenso werden auch Pinakes und Reliefs als agonistische Ana- 
theme verwendet, welche ja oft eine grössere Ausfiihrlichkeit der Dar- 
stellung ermöglichen. Sie hatten vor statuarischen Weihgeschenken auch 
den Vortheil grösserer Billigkeit voraus und werden daher namentlich 
bei Agonen zweiten Ranges häufig geweiht worden sein. Besonders 
von Wagensiegern scheinen VotivreUefs bevorzugt worden zu sein, 
so bei den Panäthenäen und den diesen nachgebildeten oropischen 
Spielen; vereinzelte Beispiele finden sich auch in Delphi und Sparta 
(s. u.). Gemalte ikonische Pinakes weihen die elischen Wettläuferinnen 



Beziehung mit Sicherheit allerdings nicht erweisen , ist aber doch sehr wahr- 
scheinlich. 

1) Aus älterer Zeit gehören hieher wohl noch die Statuenbasen, die Pausanias 
YIII 38, 5 auf dem Lykaion in der Nähe des Hippodroms und des Stadions erwähnt. 

3) Vgl. Sacken- Kenner, Die antiken Bronzen im k. Münzcabinet in Wien T. 37, 
4; 35, 1 und dazu Waldstein, Joum. of hell. stud. IS. 177. Dagegen hat für die früher 
als Diskobolen gedeuteten Bronzestatuetten aus Olympia (Ausgrabungen V S. 17) 
Purgold, Ann. d. Inst. 1886 S, 168 f, tektoniscbe Verweodung nachgewiesen. 
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(Paus. V 16, 2); und so sehen wir auch auf einer attischen Vase 
(München 51; Benndorf, Gr. und sie. Vasenb. I T. IX, S. 13 ff.) einen 
jugendlichen Sieger mit einem ikonischen Votivpinax in Händen. So 
ist wohl auch, worauf Benndorf verweist, des Timainetos Bild eines 
hydriatragenden Knaben in der Pinakothek (Paus. I 22, 7) das Ana- 
them eines Panathenäensiegers, wie denn überhaupt unter den in der 
Pinakothek bewahrten Votivbildem die agonistischen Anatheme keinen 
geringen Bruchtheil gebildet haben werden. Ein derartiges Weihgeschenk 
siegreicher Fackelläufer mag wohl auch für Polemon die Veranlassung 
gewesen sein, in seinem Buch wept töv ev toT^ izpoizuKaloK; ictvaxh>v über 
den Fackellauf zu handeln (Harpokr. s. v. XafjLwa^). Ebenso sind gewiss 
manche Werke der grossen Meister wie des älteren Aristeides currentes 
quadrigae i) oder des Eupompos victor certamine gymnico palmam 
tenens (Plin. 35, 75) als agonistische Anatheme geschaffen worden; 
auch Bilder wie die „Athleten" des Zeuxis und Protogenes, die Hoplito- 
dromen des Parrhasios, der luctator tubicenque des Antidotos, der 
se inunguens des Theoros (PUn. 35, 63; 106; 71; 130; 138) und manche 
andere Gemälde mit ähnlichen Motiven dürfen vielleicht in gleichem 
Sinne erklärt werden. 2) 

Was nun die Typen der SiegerdarsteDungen im Allgemeinen be- 
trifft, 3) so können wir zwei grosse Gruppen unterscheiden: Siegerbilder 
in Motiven von allgemeiner Geltung und Bilder in Motiven, die der 
speciellen Veranlassung der Weihung entlehnt sind. 

Zur ersten Gruppe gehören zunächst die ältesten Siegerstatuen. 
Zur Zeit, als die Kunstübung noch über keine Mehrzahl von Typen 
verfugte, wurden die menschlichen Sieger natürlich auch in dem Schema 
jener Statuen, die wir als ApoDonbilder zu bezeichnen gewohnt sind, 
gebildet. Dies bezeugt ausdrückUch Pausanias VIII 40, 1 fiir die Statue 
des Pankratiasten Arrhachion in Phigalia (um 560), und so hat man ja 
auch einen Theil jener archaischen Figuren als Athletenbilder in An- 
spruch genommen,^) eine Sti'eitfrage, zu deren Entscheidung die Mittel 
fehlen. Auch die nach Ol. 62 von Dameas aus Kroton gefertigte Statue 
des Krotoniaten Milon hatte noch geschlossene Beine, aber gelöste Arme 

^) Plin. 35, 99; vgl. Kroker, Gleichnam, gr. Künstler S. 35; Klein, Arch.-epigr. 
Mitth. aus Oesterr. XI S. 229. 

^) Ein Theil dieser Bilder mag natürlich auch in das Gebiet des „athletischen 
Genre" und der Porträtmalerei fallen. Beacbtenswerth ist noch die Nachricht Plin. 
35, 138: Alcimachus Dioxippum (pinxit), qui pancratio Olympiae citra pulveris iactum, 
quod vocant aconiti, vicit (Zeitgenosse Alexanders d. Gr.); vgl. auch Furtwängler, 
Domauszieher S. 46; 92 f. 

8) Vgl. O. Müller, Handb.» S. 740; Scherer, De Olympionicarum statuis (Göt- 
tingen 1885), S. 21 ff. 

*) Vgl. Conse und Michaelis, Ann. d. Inst. 1861 S. 133. 
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(Paus. VI 14, 6; Philostr. V. ApoUon. IV 28). Und so sind natürlich 
alle die Fortschritte, die die Kunstübung in der Ausbildung freierer 
Standmotive machte, sofort auch auf die Athletenbilder übertragen 
worden, wobei wohl Ageladas und seiner Schule das Hauptverdienst 
zufUllt. Doch sind auch in späterer Zeit solche „handlungslose" Statuen 
vielfach errichtet worden, sei es in Folge der Schulrichtung des be- 
treffenden Künstlers, sei es aus praktischen Gründen, wie denn mancher 
hippische Sieger, der ein Reiter- oder Wagenbild nicht erschwingen 
konnte, sich mit einem einfachen Standbild begnügte, so beispielsweise 
die Wagensieger Timon (Paus. VI 2, 8) und Telemachos (Paus. VI 13, 
11; Loewy a.a.O. 142). 

Ein anderes Motiv von allgemeiner Geltung, das auch bei Sieger- 
statuen verwendet wurde, ist das Motiv der Adoration, des Gebetes, 
wobei zunächst an ein dem Kampf vorausgehendes Gebet um den Sieg 
zu denken ist (vgl. S. 20); für archaische Siegerstatuen in Olympia ist 
uns dieses Motiv mehrfach bezeugt, so fiir den Wagensieger Anaxandros 
(Paus. VI 1, 7) und die Faustkämpfer Diagoras und Akusilaos (Schol. 
Pind. Olymp. VLI). ^) Jüngerer Zeit entstammt wohl das Motiv der 
Ruhe nach dem Kampf, des ava7:au6[i.evcc, wovon uns die doch wohl helle- 
nistische Statue des ruhenden Faustkämpfers vom Esquilin (Alte Denk- 
mäler I T. IV) ein Beispiel vor Augen stellt. , 

Bei Verwendung solcher allgemein giltiger Motive musste sich 
natürlich umsomehr das Bedürfniss herausstellen, die Siegerbilder durch 
ihr Beiwerk als solche zu charakterisieren und so von den nackten Götter- 
und Heroenbildungen, denen die anikonischen Bilder in ihrer Typik 
besonders nahestanden, zu unterscheiden. . Zunächst mochte man den 
Wunsch haben, den Sieger als solchen zu kennzeichnen; so hatte, wie 
es scheint, schon die Statue des Milon eine Tänie um das Haupt, *^) 
und der Wagensieger Polykles trug eine Tänie in Händen (Paus. VI 
1,2). Auch die Darstellung des Siegers mit der Palme in der Rechten, 
wie wir sie beispielsweise aus dem Pinax des Eupompos (Plin. 35, 75) und 
einer abbozzierten Statue vom athenischen Dipylon (Sybel 41 1) kennen, 
ist gewiss häufig in Verwendung gekommen. Zu einem selbständigen 
Motiv entwickelt ist dann die Darstellung des Siegers als solchen in den 
schönen Typen der Diadumeni.^) 

1) Aehnliches Motiv vermuthet Furtwängler (Arch. Zeit. XXXVII 1879 S. 151) 
für die Statue der Kyniska in Olympia (Loewy, a. a. O. 99) unter Hinweis auf die 
feminae adorantes des Apelleas (Plin. 34, 86). 

2) Den Oelkranz im Haar trägt der bekannte olympische Bronzekopf (Frie- 
derichs -Wolters 323); doch ist der Siegeskranz durchaus kein allgemein übliches 
Attribut der athletischen Siegerstatuen gewesen. 

3) Ueber den „Anadumenos des Phidias" vgl. zuletzt R. Scholl, Sitzungsber. der 
Mönchener Akademie 1888 S. 37 ff., und dagegen Robert, Hermes XXIII S. 446. 
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War aber das Bild des Agonisten auch ohne besondere Kenn- 
zeichen schon durch seine Aufstellung im Heiligthume als Siegerstatue 
charakterisiert, so war doch die Art des Kampfes, welche auch die In- 
schriften häufig verschweigen, damit noch in keiner Weise zum Aus- 
druck gebracht. Diesem Mangel musste nun dort, wo in den Statuen 
allgemeine Motive verwendet waren, durch beigefügte Attribute abge- 
holfen werden, was bei einer Keihe von Kampfarten leicht möglich war. 

So werden denn Hoplitodromen mit ihren charakteristischen Schutz- 
waffen dargestellt, wie uns dies ftlr die von Eutelidas und Chrysothemis 
verfertigte Statue des Damaretas (Paus. VI 10, 4;. Olymp. 65), ftlr des 
Pythagoras Mnaseas (Paus. VI 13, 7) und für Telesikrates in Delphi 
(Schol Pind. Pyth. IX p. 401 B.) ausdrücklich bezeugt ist.O Pentathlon- 
sieger konnten durch die Geräthe gekennzeichnet werden, welche in 
den nur ihnen eigenthtimlichen Kampfarten (Sprung, Diskos, Akontion) 
eine Kolle spielten. So hielt eine vom Sikyonier Kleon gefertigte Statue 
des Pentathlonsiegers Hysmon Halteren in Händen (Paus. VT 3, 10; 
vgl. V 27, 2); und eine Bronze im Berliner Antiquarium zeigt einen 
Jüngling, der die Rechte adorierend erhebt, in der Linken einen Halter 
hält. 2) Ebensowohl konnte aber, wofür aUerdings keine ausdrücklichen 
Zeugnisse vorliegen, der Pentathlonsieger durch Diskos oder Speer ge- 
»kennzeichnet werden, und es ist an sich durchaus möglich, dass der Dory- 
phoros des Polyklet eine solche Siegerstatue gewesen sei. 3) Der Faust- 
kämpfer war durch seine Riemen genügend charakterisiert; er trug sie 
entweder in der Hand, wie die Statue des Akusilaos in Olympia (Schol. 
Pind. Olymp. VH p. 156 B.), oder hatte damit die Arme umschnürt, wie die 
schöne Statue im Palazzo Albani (Matz-Duhn 1096; Joum. of hell. stud. I 
S. 342); auf einer nebenbefindlichen Stütze sind sie, wenn Waldstein (Journ. 
of hell. stud. I S. 180) richtig gedeutet hat, bei dem sogenannten Apollon 
Choiseid-Gouffier angebracht. Auch die zerschlagenen Ohren, die ja 
schon der aus Rayet's Besitz nach Kopenhagen gekommene Kopf (Mo- 
numents grecs VI 1877 T. 1) zeigt, mögen früh bei der Charakteristik des 



1) Gegen die scharfsinnige Combination Treues , dass der in der Altis gefundene 
behelmte archaische Marmorkopf mit den zugehörigen Statuenfragmenten (Aus- 
grabungen V T. XVni f., S. 12) von der Statue des Hoplitodromen Eperastos (Paus. 
VI 17, 6) herrühren, hat Flasch in Baumeister's Denkm. des class. Alterth. S. 1104 V 
gewichtige Bedenken geltend gemacht. 

^) Inv. 6306; beschrieben Athen. Mitth. d. Inst. VI S. 158. 

3) Auf die Schwierigkeiten dieser Deutung hat Furtwängler, Athen. Mitth. d. 
Inst. III S. 292 hingewiesen. Aber der von Plinius vertretenen kunstschriftstellerischen 
Richtung, welche die Kunstwerke nach ihren Motiven (nicht immer glücklich) benennt 
(vgl. Furtwängler, Domauszieher S. 21) konnte für eine solche Statue, die den Wurfspeer 
trug, kaum eine andere Bezeichnung näher liegen als die des Doryphoros. lieber die 
Bedeutung der Poryphoroi des Kresilas und Aristodemos wissen wir leider noch weniger. 
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Faustkämpfers eine Rolle gespielt haben, können aber ebensowohl zur 
Kennzeichnung von Pankratiasten und von Athleten überhaupt (vgl. Plato 
Gorg. 515 e) gedient haben. ^) Als Attribut der Ringer hat Scherer 
a. a. O. S. 26 den Aryballos nachzuweisen gesucht, indem er den 
Granatapfel, den die Ringer Milon und Theognet (Paus. VI 9, 1) in 
Händen hielten, als Salbgeßlss deutet. Man kann die Möglichkeit eines 
derartigen Missverständnisses zugeben, welches ja bei einer archaischen 
Statue sehr nahe liegt, bei der vom Aegineten Ptolichos (etwa in der 
zweiten Hälfte des fünften Jahrhunderts) gefertigten Statue des Theognet 
weniger leicht begegnen konnte. Jedenfalls war aber ein solcher kleiner 
Aryballos ein wenig sprechendes Unterscheidungsmal fUr Ringer.^) Für 
diese sowohl, wie fiir Pankratiasten und Läufer reichte die Bezeichnung 
durch Attribute nicht aus, und so sahen sich die Künstler früh vor die 
Aufgabe gestellt, in der statuarischen Wiedergabe der Bewegungsmotive 
die Charakteristik der Kampfart zu suchen. Wann dieser kunstgeschicht- 
lich so wichtige Schritt geschehen, lässt sich noch mit einiger Genauig- 
keit feststellen. 3) Nachdem man einmal die athenischen Tyrannenmörder 
in Ausfallstellung gegen einen Gegner, den die Phantasie des Beschauers 
ergänzen musste, gebildet hatte, mochte es naheliegen, auch auf ago- 
nistische Kämpfer die lebhaft bewegte Haltung und das Motiv des 
ay,ta[i.a/6tv zu übertragen. 

Ein solches charakteristisches Schema ist uns fiir die vom Aegineten 
Glaukias (etwa 490 — 470) gefertigte Statue des Faustkämpfers Glaukos 
ausdrückhch von Pausanias VI 10, 1 bezeugt. Die weitere Ausbildung 
und Anwendung bewegter Athletenmotive dürfen wir dann wohl der 
genialen Gestaltungskraft eines Pythagoras und Myron zuschreiben. 
Zwar hat Pythagoras gewiss auch noch Siegerstatuen in einfachen Stand- 
motiven geschaffen; dies darf man wohl fiir die Statue des Mnaseas^) 
voraussetzen, die Pausanias einfach als 6wX{ttq? öcvi^p bezeichnet. Sicherer 
ist es noch fiir zwei andere Athletenstatuen, über die Plinius berichtet 



1) So hat ja auch der borghesische Fechter ein solches „Pankratiastenohr* ; 
ebenso zahlreiche Herakles- und Dioskurenköpfe. Der olympische Marmorkopf (Aus- 
grabungen V T. 20) gehört wohl eher der Originalstatue eines Herakles als der Copie 
eines erzenen Athletenbildes an. 

2) Ein Attribut irgendwelcher Art hielt auch die Bronze Sciarra in der vor- 
gestreckten Rechten (Studniczka, Rom. Mitth. d. Inst. H S. 100, T. IV), die man wohl 
mit Recht als Siegerstatue erklärt hat. Auch der Idolino (Zannoni, Gall. di Firenze 
IV T. 93 f.) gehört vielleicht hieher; vgl. S. 20. 

3) Die Angabe bei Cornelius Nepos Chabrias 1, wonach man erst zur Zeit 
des Chabrias begonnen hätte, die Athleten in solchen charakteristischen Bewegungs- 
motiven darzustellen, ist längst als irrthümlich erkannt. 

*) Sie gehört wohl zu den ältesten Werken des Pythagoras, der noch für d^s 
Mnaseas Sohn, Kratisthenes, ein Weihgeschenk geschaffen hat, 
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(34, 59); (fecit) et Libyn^ puerum tenentem tabellam eodem loco (in 
Olympia) et mala ferentem nudum. Den nackten Mann mit den Aepfeln 
hat jüngst Urlichs Archäol. Anal. S. 9 als pythischen Sieger gedeutet 
mit Hinweis auf Luk. Anach. 9; und gewiss ist die Deutung der Plinia- 
nischen Nachricht in dem Kreise der Athletenstatuen zu suchen; viel- 
leicht darf man aber eher an olympische Statuen wie die des Ringers 
Theognetos erinnern, welcher tcituo^ t^^ y' "hv*^?^^ ^«' {^^ta^ xapxov in Händen 
trug, was ein in oberflächlicher Kürze zusammenfassender Berichterstatter 
(Paus. VI 9, 1) wohl als mala wiedergeben konnte. Die Knabenstatue 
aber kann man als Bild eines siegreich enAgonisten deuten, der eine tabellay 
d. i. ein ikonisches Tctvdxtov hielt, dergleichen jener athenische Jüngling 
auf der Münchner Vase (vgl. S. 40) eines in Händen trägt. So gewiss 
aber diese beiden Statuen in ruhig stehender Haltung zu denken 
sind, so wenig wird man bezweifeln dürfen, dass der Künstler, dessen 
claudicans ein schwieriges statuarisches Problem in Bewunderung er- 
regender Weise gelöst hatte, auch in seinen agonistischen Statuen später 
kühnere Bewegungsmotive zur Darstellung gebracht habe. So ist sicher- 
lich die delphische Pankratiastenstatue, mit der er myronischen Werken 
den Bang abgelaufen haben soll i), in einem dem Pankratiastenkampfe, be- 
ziehungsweise der Auslage zum Kampfe entlehnten Schema dargestellt 
gewesen^). Dies beweist schon der Umstand, dass Plinius, der die 
Statuen nach ihren Motiven benennt, das Werk als pancratiastes be- 
zeichnet, diese Kampfart aber eben nicht durch Attribute, sondern nur 
durch die Bewegung und Haltung der Figur veranschaidicht werden 
konnte. So darf man wohl auch voraussetzen, dass der Faustkämpfer 
Euthymos, ein oLv^piaq Haq iq xa [xaXtara ä^ioq^ nicht in handlungsloser 
Ruhe dargestellt war, imd möchte bei der Statue des Ringers Leon- 
tiskos vermuthen, dass dessen eigenthümliche lOunpfart in irgend einer 
Weise zum Ausdruck gebracht war. Mit noch grösserer Sicherheit 
können wir aber, wie die Statuen des Diskobolen und des Ladas lehren, 
für die Mehrzahl der myronischen Athletenstatuen Motive annehmen, 
welche die charakteristisch-entscheidenden Momente der betreffenden 
Kampfart wiedergaben. 3) 

^) Leider kennen wir für dieses Werk kein näheres Datum; es wird wohl 
unter die späteren Arbeiten des Pythagoras (485 — 460?) gehören. Bemerk enswerth 
ist, dafis noch die von Mikon gefertigte olympische Statue des Pankratiaston Kallias 
(Ol. 77) nach den Fussspuren der Basis zu schliessen (Arch. Zeit XXXIV 1876 S. 227, 
n. 32; Loewy a. a. O. 41) in ruhig stehender Haltung gebildet war. 

2) Vgl. Benndorf, Anz. d. Wiener Akademie 1887 S. 92; Sybel, Weltgesch. der 
Kunst S. 139. 

3) Bezeugt sind für Myron Statuen. von Läufern, Pankratiasten, Pentathlon- 
Siegern und Faustkämpfern. LOschcke^s Verbesserung „pyctae" statt „pristae'* bei Plin. 
34, 57 trifft doch wohl das Richtige; anders Urlichs Beitr. z. Kunstgesch. S. 8. 
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Diese bewegten Typen sind gewiss für die Künstler der Folgezeit 
mit entsprechenden Modificationen vorbildlich gebheben. Besonders 
hat nattirHch auch die seit Lysipps Zeit in neue Bahnen gedrängte 
naturalistische Richtung sich jener charakteristischen Motive bemächtigt 
und sie in ihrer Weise umgebildet; dies bezeugen einige Inschriftbasen von 
Siegerstatuen des TV. /TU, Jahrhunderts, wie die Basis des Faustkämpfers 
Athenaios, Arch. Zeit. XXXVH (1879) S. 206, n. 326, und die Epi- 
gramme der Pankratiastenstatue des Teisikrates, Loewy a. a. O. 120 
und der von einem jüngeren Myron gefertigten Statue des Philippos, 
Loewy 126. ') Dass daneben für einen Theil der Siegerstatuen noch die 
allgemeinen Typen ruhig stehender Figuren in Gebrauch bUeben, ist 
schon oben bemerkt; insbesondere scheint dies für die Athletenbilder 
Polyklets und seiner Schule zu gelten. So zeigte des Polyklet Statue 
des Faustkämpfers Kyniskos dasselbe Standmotiv, das wir an den 
übrigen Polykletischen Figuren beobachten (vgl. Purgold, Arch. Zeit. 
1882 S. 189, n. 436; Loewy 60); desgleichen scheinen auch die Figuren 
des jüngeren Polyklet, soweit die Basen Loewy a. a. O. 90 S. einen 
Schluss erlauben, 2) in ruhigem Stande gebildet gewesen zu sein. Auch 
da war ja einem bedeutenden Künstler noch Gelegenheit genug geboten, 
im gesammten Habitus der Figur die in verschiedenen Kampfarten ge- 
schulten Athleten in ihrer Eigenart zu kennzeichnen. 3) 

Von der reichen Mannigfaltigkeit der Siegerstatuen in charak- 
teristischer Haltung geben uns die spärhchen Trümmer litterarischer und 
monumentaler Ueberlieferung nur ein dürftiges Bild.*) Was die einzelnen 
Kampfarten betrifft, so sind gewiss bei den Statuen der Ringer mannig- 
fache Variationen in der Wiedergabe der reich bewegten Situationen 
dieses Kampfes statuarisch verwendet worden. Plinius berichtet von 
luctatores zahlreicher Künstler, ohne nähere Angaben; einmal wird ein 
luctator anhelans von Naukeros erwähnt, eine Notiz, die auch keine 
sichere Vorstellung über die Art des Werkes ermöglicht.**) In lebhafter 
Bewegung haben wir uns gewiss die berühmte, von Naukydes ver- 



1) Vgl. Curtius' Arch. Zeit. XXXVI (1878) S. 84, n. 130; Scherer a. a. O. S. 37. 

2) Die Statuen des Pythokles und Xenokles (Loewy a. a. O. 90, 91) hat neuer- 
dings Robert, Arch. Märchen S. 106 dem älteren Polyklet zugesprochen. 

3) Vgl. Xen. Memor. III 10, wo unter Kleiton mit Klein, Arch.-epigr. Mitth. aus 
Oesterr. VII (1883) S. 75 Polyklet zu verstehen ist. 

*) Inwieweit auch Kämpfergruppen, wie die Pankratiastengruppe in den Ufifizien 
oder die Bronze Clarac V 802, 2014 auf solche anathematische Vorbilder zurückgehen 
mögen, rermag ich nicht zu entscheiden. • 

*) Vielleicht die Darstellung eines Ringers nach siegreich beendetem Kampf; 
vgl. Plin. 35, 71: hoplites . . . arma deponens, ut anhelare sentiatur. 
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fertigte Statue des Ringers Cheimon zu denken, von der sich eine 
Replik in dem Concordiatempel zu Rom (Paus. VI 19, 3) befand. Eine 
ungefähre Vorstellung von der Art solcher Statuen geben uns die Ringer 
im Conservatorenpalast (Bull, munic. d. comm. archeol. IV T. IX, X), 
schlechte Copien, deren Originale etwa aus dem Anfang des vierten 
Jahrhunderts stammen mögen, und die Bronzen aus Herkulaneum (An- 
tichitk di Ercolano V T. 30; Mus. Borbon. V T. 54), die man doch wohl 
mit Recht in diesem Sinne erklärt hat. Auch die Typen der sich 
salbenden Athleten^) und der Apoxyomenoi^) mögen gerade zur Dar- 
stellung von Ringern verwendet worden sein, für die ja das Oelen von 
besonderer Wichtigkeit ist. Den Typus des Pankratiasten in der 
AusfaJlslage hat kürzUch Benndorf an dem Grabstein von Halimus nach- 
gewiesen (Anz. der Wiener Akademie 1887 S. 86flF.); auf ein ähnliches 
Motiv bezieht sich das Epigramm einer Pankratiastenstatue des Teisi- 
krates, Loewy a. a. O. 120. 

Für Statuen der Läufer mag der myronische Ladas, 3) der den 
Augenblick der höchsten Anstrengung vor Augen führte, vorbildhch 
geworden sein. Den Moment des Ablaufs zeigt uns die Wettläuferin im 
Vatican.'*) Gewiss waren auch Dauer- und Schnellläufer in ihrem Habitus 
und ihren Bewegungsmotiven, die ja bei Stadion- imd Dolichoslauf durch- 
aus verschieden sind, auch statuarisch von einander unterschieden. Bei 
der besonderen Schwierigkeit aber, die gerade der charakteristischen 
Wiedergabe laufender Figuren sich entgegenstellen, mochte man hier 
gerne auch nebensächliche Umstände statuarisch verwerthen; daher hat 
denn die neuerdings wieder von Rayet (Monum. de Tart ant. I T. 35) 
und Zielinski (Rhein. Mus. XXXIX S. 116) verfochtene Ansicht, dass 
der Dornauszieher das Bild eines im Wettlauf sieghaften Knaben wieder- 
gebe, grosse Wahrscheinlichkeit für sich, wie ja auch manches andere 
Genremotiv in agonistischen Anathemen seinen Ursprung hat.*^) Auch 



1) Vgl. Bronn, Ann. d. Inst. 1879 S. 201 ff.; Friederichs -Wolters 462 f. 

2) Hieher gehören auch die „pueri destringentes se" des Sikyoniers Daidalos 
(Plin. 34, 76) und vielleicht auch die „perixyomeni" des Antignotus und Daippos 
(Plin. 34, 86; 87). 

3) Anth. Pal. XVI 54; Tgl. Benndorf, Deanthol. Gr. epigr. S. 15; Brunn, Sitzungs- 
ber. der Münchner Akademie 1880 S. 479. 

*) Die Vermuthung, dass diese Statue eine olympische Wettläuferin darstelle, 
wird durch die Nachricht des Pausanias V 16, 2 wenig empfohlen (vgl. S. 39). Es gab 
ja auch an anderen Orten Agone von Wettläuferinnen, z. B. an den Dionysien in Sparta 
(Schol. Aesch. Tim. 43). 

5) Als Epheben, der sich vor oder nach der Uebung des Laufes die Sandalen 
bindet, haben — ohne entscheidende Gründe — Göttling und Fröhner den „Sandalen- 
binder** zu deuten versucht, von dem sich vier Repliken, in Paris (Louvre 183), 
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auf Hoplitodromen sind die bewegten Motive tibertragen worden; den 
Typus des in entscheidender Wendung begriflfenen Waffenläufers hat 
Hauser an der Tux'schen Bronze nachgewiesen (Jahrbuch 11 S. 95 ff.) 
und ein ähnliches Motiv nach Löschcke's Vorgang flir den Epicharinos 
des Kritios und Nesiotes mit grosser Wahrscheinlichkeit vorausgesetzt; 
das stimmt nicht nur im Allgemeinen mit der Kunstart der Verfertiger 
der Tyrannenmörder, sondern auch mit den Worten des Tansanias I 
23, 9: 'Ert^apivou [xev iwXtToSpofxeiv acxi^aavTOi; t^v £ix6va £tco{y)76 Kpma;, 
womit gerade auf jene für die Kampfart entscheidende Uebung hin- 
gewiesen zu werden scheint. Leider erlaubt die erhaltene Basis ^) keinen 
sicheren Schluss. Als Bild eines im Laufe befindlichen Hoplitodromen 
hat neuerdings, einem Gedanken Quatremfere de Quincy's folgend, Rayet 
(Monum. de Tart ant. T. 64) den borghesischen Fechter des Agasias 
zu erweisen versucht, dessen Original etwa ein Siegerbild lysippischer 
Zeit sein musste. 

Besonders beliebt sind Statuen in charakteristischer Haltung bei 
der Darstellung von Faustkämpfem gewesen; hier ist man, wie das 
ox^fjia a%ia[Koiy^ou'noq der Statue des Glaukias zeigt, schon frühe von den 
einfachen Stellungsmotiven ruhig stehender Figuren abgegangen. Dies 
beweist auch eine interessante und wohl richtig als Faustkämpfer er- 
gänzte Statue aus dem Louvre (Bouillon, Mus^e du LouvreHT. 1; Ann. 
d. Inst. 1874 T. i; Monum. X T. H), welche Brizio auf Ageladas 
zurückführen wollte, 2) gewiss mit Unrecht. Der Torso eines Faust- 
kämpfers, der mit dem rechten Arm zum Schlage ausholt, den linken 
abwehrend vorgestreckt hielt, befindet sich in BerHn (Verz. der Sculpt. 
469); bei einer Reihe anderer Athletenstatuen, die als Faustkämpfer 
ergänzt worden sind, ist in Folge der starken Verstümmelungen und 
Ergänzungen eine Entscheidung über das ursprünghche Motiv nicht 
möglich. In Ausfallstellung war der Faustkämpfer Athenaios in Olympia 
dargestellt, wie die wiedergefundene Basis zeigt, vgl. Treu, Arch. Zeit. 
XXXVH (1879) S. 206, n. 326. In der Auslage zum Faustkampf zeigte 
nach den Worten des Epigramms eine Statue aus dem Anfang des dritten 
Jahrhunderts, als deren Verfertiger Pausanias VI 8, 6 Myron nennt (vgl. 
S. 44), den arkadischen Knaben Philippos. 



München (Glyptothek 151), London (Lansdowne House 86; Michaelis, Anc. marbles 
S. 464) und Athen (Studniczka, Athen. Mitth. d. Inst. XI S. 363, T. IX) und ein etwas 
abweichendes Exemplar im Vatican (Mas. Pio-Clem. HI 48) erhalten haben. Vgl. Lange, 
Motiv des aufgestützten Fusses S. 9 f. 

1) Loewy a. a. O. 39 (abgeb. 'EipifjjjL. upy, 1838, n. 46). 

^) Flasch hat die Statue in Verbindung mit Grlaukias bringen wollen. Die Ab- 
bildung erlaubt kein sicheres Urtheil über den Stilcharakter der Statue, die man etwa 
dem zweiten Drittel des fünften Jahrhunderts zuschreiben möchte. 
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Dass man, nachdem einmal der Bann gebrochen war, auch bei 
Pentathlonsiegern sich nicht mehr mit der Bildung stehender Figuren 
mit Halteren begnügte, ist an sich vorauszusetzen. Zwar der Sprung bot, 
etwa abgesehen vom Moment des Absprunges,') dem Bildhauer keine 
zur statuarischen Wiedergabe geeigneten Momente; um so verlockender 
musste einem formgewaltigen Künstler die Aufgabe erscheinen, einer andern 
Uebung des Pentathlon, dem Diskoswurf, das Motiv für die Schöpfung 
eines Pentathlonsiegers zu entlehnen. Und so haben wir gewiss ebenso 
in dem myronischen Werke, das den Diskobol in dem Augenblick der 
höchsten Spannung zeigt, wie in der auf Alkamenes zurückgeführten 
Statue eines Diskobols in prüfender Vorbereitung solche Beispiele von 
„pentathli" zu erkennen; vgl. Kekul^, Arch. Zeit. XXIV 1866 S. 169 f. 
Ob auch der Akontionwurf in ähnhcher Weise statuarisch verwerthet 
worden sei, lässt sich bei dem Mangel monumentaler Zeugnisse mit 
Sicherheit nicht entscheiden. 

Mannigfach waren in ihren Motiven variiert die Weihgeschenke 
der Wagensieger, die als vermögende Männer meist in der Lage waren, 
hervorragende Künstler zu kostspieUgen Arbeiten zu dingen. Die 
Bigen und Quadrigen des Kaiamis, Aristeides, Euphranor sind gewiss 
ebenso wie die Viergespanne des Lysippos, Euthykrates, Pyromachos, 
Menogenes und des Aristodemos bigae cum auriga alle oder doch 
grösstentheils solche agonistische Anatheme. In Olympia hat sich zuerst 
Kleosthenes mit seinem Wagenlenker und Viergespann durch Ageladas 
darstellen lassen (Paus. VI 10, 7). Ein gleichartiges Weihgeschenk hat 
der Aeginete ölaukias für Gelon gefertigt (Paus. VI 9, 4); dass die 
Gruppe in Lebensgrösse war, beweist die wiedergefundene Basis (Arch. 
Zeit. XXXVI S. 142, n. 186; Loewy a. a. O. 28), und das Gleiche 
dürfen wir auch fUr die von Pausanias in den folgenden Capiteln er- 
wähnten Viergespanne schliessen, die vermuthlich auf den grossen Basen 
im Südosten des Zeustempels standen, vgl. Treu, Arch. Zeit. XXXVII 
(1879) S. 213. Ueber die Art der Gruppierung gibt Pausanias leider 
keine nähere Nachricht. Gewöhnlich wurden wohl der Sieger, d. i. 
der Besitzer der Pferde, und der Wagenlenker nebeneinander im Wagen 
stehend dargesteUt, oder der Wagenlenker war eben im Begriffe auf- 
zusteigen gebildet, ein schon in archaischer Kunst beliebtes Motiv. Auch 
stand manchmal die Statue des Besitzers neben dem Wagen, wie wir 
dies von dem Weihgeschenk der Kyniska wissen, die ihr Bild neben 
das Viergespann mit dem Lenker hatte aufstellen lassen (Paus. VI 1, 6; 
Loewy a. a. 0. 99). Manchmal wurde auch der Sieger allein, manch- 



1) Vgl. etwa den Springer auf dem Bronzediskos des British Museum, A guide 
to the bronce room (1871) S. 36, n. 5, abgeb. Schreiber, Culturhist. Bilderatlas T. XXII 15. 
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mal bei dem von Onatas gefertigten Weihgeschenk zum Andenken an 
Hierons Sieg, der Wagenlenker allein dargestellt (Paus. VI 12, 1). 

Nicht selten vertritt Nike die Stelle des Lenkers, um so den Ge- 
danken des erreichten Sieges glänzender hervorzuheben. Sie war, soviel 
wir hören, zuerst auf dem Viergespann, das um Ol. 79 Pythagoras für 
Kratisthenes gearbeitet hatte, neben dem Sieger dargestellt (Paus. VI 
18, 1; vgl. Urlichs, Archäol. Anal. S. 5). Zweifelhaft sind einige andere 
Fälle; von dem Wagen, den der Eleer Timon geweiht hatte, berichtet 
Pausanias VI 12, 6: i%* auTO Ss avaßeßr^xe rapSevoc, i[>.o\ SoxsTv Nt'xY), und 
ähnlich beschreibt er das Anathem des Makedoniers Lampos VI 4, 10: 
dvT^p T£ IncoTpc^o? %(xi To &p{JLa, dvaßsßY;7.ul[a Ik exl to SpjjLa nzoLiq xapSsvoi;; einen 
dritten parallelen Fall berichtet Plinius 34, 89: Tisicratis bigae Piston 
mulierem imposuit. Wir stehen also hier vor einem ähnlichen Dilemma, 
wie bei der Deutung der „wagenbesteigenden Frau", in der die Einen 
den männlichen Wagenlenker, die Andern — wie ich glaube mit Recht 
— eine Göttin erkannt haben*); am nächstliegenden scheint dann hier 
wie dort der Gedanke an eine „ungefltigelte Nike" 2). So lange freilich 
über das athenische Relief, das noch heute vorliegt, keine Einigung 
erzielt werden kann, wird man auch über' jene nur literarisch über- 
lieferten Fälle keine Entscheidung treffen können, die auf allgemeine 
Zustimmung rechnen dürfte. 

Von noch grösserem kunstgeschichtlichen Interesse wären uns die 
mannigfachen Bewegungsmotive der Viergespanne selbst, welche die 
verschiedensten Momente, Ablauf, Rennen und Ankunft werden dar- 
gestellt haben. Eine Reihe Reliefs können uns diesen Reichthum von 
Motiven einigermassen veranschaulichen. Zunächst gehören hieher Dar- 
stellungen agonistischer Gespanne auf einigen athenischen Basen, welche 
die Statuen des betreffenden Siegers in ruhiger Haltung oder ein ander- 
weitiges Weihgeschenk trugen; hier war also das Anathem gewissermassen 
in zwei Theile zerlegt, und die Basis diente dazu, die Veranlassung der 
Weihung, die Art des Wettkampfes vor Augen zu fuhren. So zeigt eine 
archaische Basis von der Akropolis einen das Zweigespann besteigenden 
Lenker (Le Bas 61, 3; Schöne, Gr. Rel. 73; Sybel 6741), die frag- 
mentierte Basis Sybel 6739 eine Biga in Relief, die Basis eines grösseren 



1) Vgl. Bursian, AUg. Encyklop. 82, S. 418; Knapp, Nike in d. Vasenra. S. 10; 
Friederichs- Wolters 97. 

2) Vgl. die Reliefs S. 51. Sicher weiblich ist der Wagenlenker des Viergespanns 
auf dem schönen (aber stark ergänzten) Relief in der Statuengallerie des Vatican 
(Pistolesi V T. 40; Beschr. Roms II 2, S. 183, n. 64), wo die Deutung auf Artemis, die 
sonst nur als Gefährtin Apollons auf pferdebespanntem Wagen erscheint (so bei Plin. 
36, 36 und auf Münzen von Selinunt), durch den gänzlichen Mangel von Attributen 
wohl ausgeschlossen ist; vielleicht ist aber hier Eos zu erkennen. 

Reisch, Weihgesc^enke. 4 



60 

Weihgeschenkes in Aegina ein in eiligstem Wettlauf begriffenes 
Viergespann sammt Lenker (vgl. Furtwängler zu Samml. Sabouroff 
T. XXVI), ebenso die Basis einer Bronzestatue Sybel 308 ein spren- 
gendes Viergespann mit seinem Lenker, dahinter einen hohen Dreifiiss; 
hieher gehört endUch auch noch die Basis mit der Darstellung eines 
Apobaten BuU. de corr. hell. VII T. XVH S. 458 f. i) Diese BasenreKefs 
entlehnen, wie wir dies auch sonst beobachten, ihre Motive selbst- 
ständigen Votivreliefs, von denen uns ebenfalls noch eine ziendiche 
Anzahl erhalten ist. Ein prächtiges, etwa dem Anfang des fUnften Jahr- 
hunderts entstammendes Relief aus Delphi (Ann. d. Inst. 1861 S. 64, 
T. B) ^), zeigt das Viergespann in massiger Bewegung, desgleichen ein 
jüngeres Relief aus Theben Le Bas T. 92, 2 (vgl. Körte, Athen. Mitth. 
d. Inst, in S.414, n. 194). Auf der Siegerstele des Lakoners Damonon ^) 
und einem attischen ReHeffragment im Conservatorenpalast zu Rom*) 
sehen wir das Viergespann im vollen Laufe, auf einem schönen Relief 
in Palermo ^) in feierlichem Gange beginffen. Als Anathem eines Wagen- 
siegers diente wohl auch ein fragmentiertes archaisches Relief von der 
Akropolis, das nur noch die acht Pferdehinterbeine eines Viergespanns 
zeigt (Sybel 5128; Furtwängler, Athen. Mitth. d. Instlll S. 184») und ein 
Flachrelief in den Uflizien zu Florenz, auf dem nur noch die zwei Pferde 
und die linke Hand des Lenkers erhalten sind (Dütschke IH n. 354; 
Gall. di Firenze IV vol. 11 T. 86). Auch das griechische Rehef im Mus. 
Egizio zu Turin (Marm. Taurin. II T. XXXIH; Dütschke IV S. 92, n. 174), 
welches ein sprengendes Viergespann (nur die Vordertheile der Pferde 
sind erhalten), das von einem Jüngling aufgehalten wird, und links 
dahinter einen Pfeiler mit einer Amphora zeigt (Zielsäule oder Votiv), 
wird wohl als Votiv-, nicht als Sepulcralrelief zu fassen sein. Wie in 
dem Palermitaner Relief durch die Siegesbinde des Lenkers und den 



1) Nach dem Vorgange von Bohn, Propyläen S. III bei Friederichs -Wolters 1836 
und Schreiber, Culturhist. Bild. XXV 6 irrthümlich als Votivrelief bezeichnet. 

2) Das Stück befand sich Herbst 1887 noch in Delphi; jetzt in Lichtdruck 
abgebildet bei Pomtow, Beiträge zur Topographie von Delphi T. XII 32, S. 107. 

3) Dressel und Milchhöfer, Athen. Mitth. d. Inst. II S. 318; Roehl IGA 79. Dass 
die Stele nicht archaisch, sondern etwa dem Ende des V. Jahrhunderts zuzuweisen sei, 
hat Furtwängler (Samml. Sabouroff I zu T.XXVI) bemerkt; sie ist vielleicht noch jünger. 

*) Im Jahre 1876 am Esquilin gefunden (Bull. d. comm. archeol. III S. 247). 
Mittelmässige Arbeit; an der linken Ecke seitlich und unten Rand erhalten; grösste 
Länge 78 Cm., ursprüngliche Höhe etwa 80 Cm. Von dem Wagenlenker ist nur der 
untere Theil, von dem nach rechts sprengenden Viergespann ist das Pferd im Vorder- 
grund fast vollständig, von den anderen, die weit vorausspringend zu denken sind, 
sind nur Reste der Hinterbeine erhalten. 

5) n. 769 (aus Museo Astuto) 40 Cm. lang, 28 hoch; hinter dem Viergespann ist 
ein Altar (oder Zielsäule) angedeutet; vgl. Furtwängler a. a. O. 
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ruhigen Gang der Pferde, so wird auch durch directes Eingreifen der 
Siegesgöttin der Moment des Sieges angedeutet; so fliegt auf einem 
attischen Relief im Brit. Museum Nike mit dem Kranz dem auf seinem 
Viergespann dahinsprengenden Lenker entgegen ^), und auf einem Relief 
zu Madrid 2) sehen wir Nike, die eine Biga besteigt, eine „proleptische" 
Darstellung eines Siegers mit der Biga. 

Typisch und inhaltlich sind den Anathemen der Sieger im Wett- 
fahren die VotivreUefs siegreicher Apobaten verwandt; ein schönes 
Exemplar davon, das aus Oropos stammt und gelegentlich der dortigen 
Spiele geweiht war, befindet sich jetzt in Berhn (Verz. d. Sculpt. 725; 
Samml. Sabouroff I T. XXVI); das Fragment eines andern ähnlichen 
Apobatenreliefs wurde vor Kurzem im Amphiareion gefunden (Athen. 
Mitth. d. Inst. XII S. 146). Auch ein vorzüglich gearbeitetes Rehef- 
fragment, das auf dem Esquilin zu Tage gekommen ist (Bull. d. comm. 
archeol. HL S. 247) ^) , wird einem Votiv gleicher Veranlassung an- 
gehören; vor einem fragmentierten Viergespann ist der rechte Fuss, 
eines Mannes erhalten, der nur mit den Zehen den Boden berührt; es 
scheint also hier ein Moment aus dem Wettlauf der Viergespanne und 
Apobaten dargestellt (vgl. Krause, Gymnastik S. 571, 804). 

Dieselbe Mannigfaltigkeit , die wir bei den Anathemen der 
Wagensieger beobachten, dürfen wir auch bei hippischen Siegern voraus- 
setzen. Schon Kanachos, Hegias und Kaiamis haben solche Statuen 
von celetizontes gefertigt (PUn. 34, 19; 75; 78; Paus. VI 2, 8; 12, 1). 
Aus jüngerer Zeit kennen wir, abgesehen von einigen olympischen Bei- 
spielen, die Statue des icaTc; x^ay;; Isokrates auf der Akropolis. Auch 
die Basis des Onatas auf der Akropolis CIA IV (2) 373 «^ scheint einen 
wnro<; xeXY;(; getragen zu haben; vgl. Studniczka, 'E^r^fA. dpx- 1887 S. 146. 
Dagegen ist die archaische Marmorgruppe eines Reiters mit Handpferd 
auf der Akropolis (Athen. Mitth. d. Inst. XII S. 107; 144) wohl ein 
Weihgeschenk anderer Art. Verschiedene Typen der celetizontes, die 
ja auch in der Grabsculptur ausgebildet wurden, veranschauhcht uns 
beispielsweise die dodonäische Bronzestatuette eines Epheben, der sein 
galoppierendes Pferd antreibt (Karapanos T. XTfT, S. 183) und ein Thon- 

*) Anc. marbles of the Brit. Mus. IX 38, 2; Weil, Die Künstlerinschriften der 
sicil. Münzen S. 32, 25, Anm. 3. 

2) Ann. d. Inst. 1862 tav. G, S. 103; Hübner, Bildw. in Madrid S. 241, 659. 

3) Etwa aus dem Anfang des IV. Jahrhunderts; Gesamratlänge 105, grösste 
Hohe 52 Cm.; pentel. M.; rechts ist Rand erhalten. Es fehlen der Oberköper des Wagen- 
lenkers, die Köpfe aller vier (nach links sprengenden) Pferde, die Vordertheile der 
beiden im Hintergrunde und der grösste Theil der Pierdebeine. Das gegenwärtig in 
demselben Rahmen damit verbundene Relieffragment (Kopf und Oberleib eines mit 
Chlamys bekleideten Jünglings, der in der Linken einen krummen Stab hält; H. 27, 
Er. 26 Cm.) kann jedenfalls nicht dem Wagenlenker angehören; vgl. Nachträge. 

4* 
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relief aus Thera (Bull, de eorr. hell. V 1881 S. 436 ff.). Auch das 
schöne (etwa um 400 gefertigte) Relief des Museo Gregoriano im Vatican 
(Friederichs -Wolters 1206) mit der Darstellung eines Reiters, der sein 
Pferd mit der Peitsche antreibt, wird man als derartiges Weihrelief 
auffassen dürfen. Anderer Art ist das Votivrelief Schöne, Gr. Rel. 80 
(Friederichs -Wolters 1142), auf dem das Ross allein dargestellt ist, dem 
Nike mit dem Kranz entgegenfliegt. 

Darstellungen jener gymnischen Wettkämpfe, an denen grössere 
Gruppen sich gemeinschaftHch betheiligen, sind natürlich viel seltener 
zum Gegenstand des Anathems gewählt worden^); nur als Schmuck 
von Basen, welche Weihgeschenke unbekannter Art trugen, kennen 
wir Bilder von Pyrrhichistenchören ; vgl. Sybel 6569 (Beul^, L'acropole 
d'Athfenes H T. IV; Schreiber, Culturhist. BUderatl. T. XX 8). Aus 
dem Kreise der Lampadedromen besitzen wir ein Votivrelief, das die 
Bekränzung eines siegreichen Fackelläufers durch den Preisrichter dar- 
stellt; es trägt die Inschrift Xa|JL^d5e v.xT^cxa; y^P^^^^PX***^ [avsOrjxe o BeTvaJ 
(CIG 257 ; Hicks, Inscr. of the Brit. Mus. I n. XLI) und bezieht sich 
vermuthlich auf Wettkämpfe der Epheben. 

Wenig zahlreich und mannigfaltig sind Darstellungen der eigenen 
Persönlichkeit unter den Anathemen musischer Sieger. Es ist fraglich, 
inwieweit man hier berechtigt ist, von Siegerstatuen zu reden. Doch 
sagt Pausanias X 9, 2 in seiner Periegese von Delphi: döXriTat |jl€v oüv 
xat oaoi aYwviorat ixoüJtx^^ twv av6pü)Xü)v toT? xXeioatv i'^i'^o^rzo jxsxa ouSevbi; 
AO"]fta[jLou, ou icavü xi vfoüjxat ffiioü§Yj<; a^iouc; und scheint damit anzudeuten, 
dass neben den Ehrenstatuen hervorragender Männer auch Bilder minder 
bekannter Künstler, also vielleicht pythischer Virtuosen existierten 2). 
Wenn irgendwo, können wir in Delphi solche Statuen erwarten, da ja 
die Pythien ftir Kitharoden und Auleten dieselbe Bedeutung hatten, wie 
die Olympien fiir gymnische Agonisten. HofFentKch bringen die Aus- 
grabungen in Delphi in Bälde auch Aufklärung über diese Frage. Ein 
Weihgeschenk war wohl die delphische Statue des lokrischen Kitha- 
roden Eunomos (Clem. Alex. Protrept. I 1, 1; Anth. Pal. IX 584 Lemma), 
der ja auch in seiner Vaterstadt ein solches Anathem stiftete (Strabo ' 
VI 260).^) Von Bildern musischer Künstler auf dem Helikon hat uns 
Athen. XIV 629 a aus des Amphion Buch T:spl toO ev 'EXtxwvi Moüasbu 
ein Beispiel in folgendem alten Epigramm überKefert: 



^) Häufig sind derartige Darstellungen auf späten Urkundenreliefs (Sybel 3300— 33 1 1). 

2) Mit derselben Kürze gedenkt Paus. II 1, 7 der Athletenstatuen auf dem Isthmos. 

3) Auch Eunomos ist als Träger eines bedeutungsvollen Namens dem Verhäng- 
niss nicht entgangen, dass ihn die neueste Literaturgeschichte (Sittl IS. 17) für 
den mythischen Vertreter des Nomos erklärt hat — und doch verzeichnet Benselers 
Lexikon noch über ein Dutzend homonymer Personen. 
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avSpa(; "5 5' aüXiQTa? ijv "Avaxoj; <I>taX665. 
eiV'^ ^^ Box^eCdat; £ixu<J[)V(o^ * ^ pa Oeotai 
Tot? Sixüövt xaXbv tpöt' aicexeiTO Y^P*?» 
Der Chormeister, der im fünften Jahrhundert ja identisch mit dem Dichter 
ist, hat also sein eigenes Bild (Statue?) geweiht, und zwar, worauf die 
Nennung des Auleten deutet, gelegentlich eines einmaligen Ereignisses, 
also wohl auf Veranlassung eines Sieges an den Museen. Ob von den 
sonstigen Weihinschriften musischer Sieger einige auf ikonische Ana- 
theme zu beziehen seien, lässt sich nicht bestimmen ^). Auch die Stele 
des Auleten Pythokritos in Olympia (ovtjp [xtxpb; ouXcix; iym exTSTuxw- 
|jL6vo; iizl ffnJÄY) Paus. VI 14, 9) kann nicht als agonistisches Weihgeschenk 
betrachtet werden. Die meisten Statuen von Dichtern und Musikern, 
von denen die Kunstgeschichte berichtet, sind sicher Grab- oder Ehren- 
statuen. 2) Dies gilt auch nach dem Wortlaut des Epigramms bei Athen. 
I 19 b von der von Pythagoras gefertigten Statue des thebanischen 
Kitharoden Kleon (Plin. 34, 59), ebenso wie von der (noch dem fünften 
Jahrhundert entstammenden?) Statue des Anakreon auf der athenischen 
Akropolis (Paus. I 25, 1) 3). Auf die Typik aller dieser Statuen brauchen 
wir hier nicht einzugehen; es sind im Wesentlichen einfache Motive, 
wie wir sie an den Statuen „lyrischer Dichter" sehen, die hier zur An- 
wendung gekommen sein werden^). Die Siegerstatuen von Herolden 
und Bläsern*) sind aber gemäss der Einrichtung antiker Agone eigent- 
lich schon den Bildern der gymnischen Sieger zuzuzählen. 



^) Die Basis des Kitharoden Alkibios (CIA I 357) scheint ihrer Form nach ein 
Sitzbild (wohl kaum sein eigenes) getragen haben. Ganz ohne Anhalt zur Bestimmung 
des geweihten Gegenstandes sind wir bei den Anathemen des epischen Dichters Ari> 
steides, der an den Museen (Keil, Jahrb. f. Phil. u. Pädag., Supplem. IV S. 529, n. XXII), 
des Enkomienschreibers Julianos, der an den Pythien (Wescher-Foucart, Inscr. rec. k 
Delphes 469), des Kitharisten Derkon(Bull. de corr. hell. VIII S. 179, De mus. Gr. certam. 
S. 66), der in Delos den Sieg davongetragen hat. 

^) So wohl auch die Bilder des Sakadas zu Delphi (Paus. IX 30, 2), des Pro- 
nomos zu Theben (vgl. Dio Chrysost. VII 263 R.), der Korinna zu Tanagra (Paus. IX 
22, 3), des Pindar zu Athen (Paus. I 8, 4; Aeschin. Ep. 4 p. 669 R.), des Aristonikos in 
Delphi (Plut. De Alex. virt. II 2), des Nikokles im athenischen Theater (CIA H 3, 1367), 
des Pythokles zu Hermione (Kaibel, Epigr. Gr. 926). 

3) Aus der Verbindung mit Xanthippos hat Brunn (Ann. d. Inst. 1859 S. 183) 
einen Schluss auf die Epoche der Statue zu ziehen gesucht; vgl. zuletzt Wolters, Arch. 
Zeit. XLII. (1884) S. 160 f. 

*) Die „comoedi" des Kaikosthenes und Anderer (vgl. Heibig, Unters, z. camp. 
Wandm. S. 188 f.) sind jedesfalls ebenso Ehrenstatuen, wie die Porträtstatuen drama- 
tischer Dichter. 

^) Hieher gehört vielleicht der tuhicen des Epigonos (Plin. 34, 88; vgl. Urlichs, 
Pergam. Inschr. S. 24) und Loewy, Inschr, gr, Bildh. 119 (Aufanj^ de9 dritten Jahr« 
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Häufiger als statuarische Portraits scheinen die Dichter, Schau- 
spieler und Choregen Pinakes mit Darstellungen ihrer Thätigkeit oder 
ihrer Persönhchkeit in charakteristischer Situation geweiht zu haben. 
Ein Votiv dieser Art ist wohl, wie schon Benndorf und Schöne (Lateran, 
n. 245) angedeutet haben, das ReUef im Lateran (n. 487 ; Garrucci Mon. 
Lateran. T. XLII 4; Wieseler, Denkm. d. Bühnenw. IV 9)i). Wir sehen 
hier links auf einem Lehnstuhl einen unbärtigen Mann mit deutlichen 
Porträtztigen sitzen, der in der erhobenen Linken eine Maske hält; vor 
ihm liegen auf einem Tisch zwei (komische?) Masken und eine halb auf- 
gewickelte Schriftrolle; rechts steht, dem Manne zugewendet, eine weib- 
liche Gestalt, die wie declamierend die Rechte erhebt, während sie die 
Linke in die Seite stützt. Eine mit Disken, Gefkssen und Guirlanden 
geschmückte hohe Mauer bildet den Hintergrund, dessen übrige Details 
nicht vollkommen klar sind. Schreiber hat in seinem culturhistorischen 
Bilderatlas T. V 4 unserem Relief die Unterschrift Philiscua tragoe- 
diarum scriptor meditans gegeben und es so als Nachbildung des 
bekannten Bildes des Protogenes (Plin. 35, 106) bezeichnet^), — soviel ich 
sehe, ohne zureichenden Grund. Denn abgesehen davon, dass wenigstens 
eine der dargestellten Masken der Komödie anzugehören scheint, haben 
wir auch keinen Grund, unser Relief für die Copie eines Gemäldes zu 
halten; es ist vielmehr ein (attisches?) Original aus dem Anfang der 
hellenistischen Zeit. Auch die von Benndorf (Beitr. z. Kenntniss d. 
att. Theaters S. 36) vorgeschlagene Deutung auf Menander und Glykera 
scheint durch die allerdings in einigen Zügen vorhandene AehnUchkeit 
des sitzenden Mannes mit dem Menander im Vatican nicht hinlänglich 
gestützt zu werden. Vielleicht ist die Situation des ReUefs noch mehr als 
für einen Dichter, der in der Betrachtung der Masken kaum die An- 
regung zu poetischem Schaffen suchen wird, für einen Schauspieler 
geeignet, flir den ja das Studium der Masken ein wichtiges Hilfsmittel 
zu vollständiger Beherrschung seiner Rollen werden konnte 3). Die 
Frau aber, die in ihrer vornehmen, feierUchen Haltung grosse Ver- 



hunderts); die übrigen Basen von Herold- und Bläserstatuen stammen alle erst aus 
der Kaiserzeit, vgl. Arch. Zeit. XXXV (1877) S. 100, n. 68 (138 n. Chr.); XXXVIU 
(1880) S. 53, n. 337; S. 165, n. 369; CIA HI 120; Athen. Mitth. d. Inst. VII S. 142 f. 
(vgl. Brinck, Dissert. philol. Halens. VII S. 248). Hier wie überhaupt bei Porträtstatuen 
der Kaiserzeit lässt sich eine Scheidung zwischen anathematischen und Ehrenstatuen 
nicht mehr vornehmen. 

^) Ueber die, wie es heisst, moderne Keplik in Lansdowne House (n. 72) vgl. 
Michaelis, Anc. Marbles S. 457. 

^) ^g^' jötzt Schreiber, Wiener Brunnenreliefs S. 8 und unten die Nachträge. 
3) Vgl. Fronto S. 147 Nah. : tragicua Aeaopua fertur non priua tdlam auo induUse 
eapüi personam, arUequam diu ex adverao corUemplaretur, pro perwnae wUu geatum tibi 
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wandtschaft mit gleichzeitigen Musentypen zeigt, werden wir doch wohl 
für eine allegorische Figur halten müssen. Vielfache Uebereinstimmung 
im Gesammtcharakter zeigt die Eutaxia auf dem bekannten Relief bei 
Schöne, Gr. Rel. 63 (Friederichs -Wolters 1181), und so sind ja über- 
haupt in Urkundenreliefs, Votivreliefs und -gemälden auch schon in einer 
früheren Epoche allegorische Gestalten sehr häufig. Hier freilich wie 
anderswo ist es schwer, einen bestimmten Namen zu nennen. Auch 
sind wir ausser Stande, die ganze Situation näher zu präcisieren ; es ist 
eben die Darstellung eines Schauspielers, der in Meditation, also in 
jener Beschäftigung begriffen ist, die seine Erfolge vorbereiten hilft. 
Die unmittelbare Beziehung des Reliefs auf einen einzelnen Sieg muss 
demnach blosse Hypothese bleiben. Ob des Protogenes Philiscus 
meditans in ähnHcher Weise als Anathem zu fassen ist, oder, was 
wahrscheinlicher ist, ein blosses Porträt war, wie des Apelles Gorgo- 
sthenes (Plin. 35, 93), lässt sich mit Bestimmtheit nicht entscheiden. 

Eine gewisse Analogie zu dem lateranensischen Rehef böte ein 
Bild des Parrhasios, wenn die Worte des Plinius (35, 70): et Philiscum 
et Liberum patrem adstante Virtute mit Sillig und Urlichs auf ein Bild 
zu beziehen wären; vgl. aber Welcker, Alte Denkm. HI S. 315, Anm. 15, 
Brunn, K. G. H S. 100. Bessere Parallelen bieten zwei andere Relief- 
typen, die wohl in ähnlicher Bedeutung und Verwendung geschaffen 
sind wie das lateranensische Relief. Der eine, der uns einen Dichter 
in Gesellschaft einer Muse zeigt — man denke an das Sophoklesbild 
beim jüngeren Philostratos — lässt sich, wenn ich nicht irre, gegen- 
wärtig nur noch an Sarkophagplatten nachweisen i) , die aber gewiss 
hier, wie anderswo, selbstständige Reliefs copieren. Der andere Typus 
zeigt uns einen sitzenden Mann in den Anblick einer Maske versunken, 
die bald auf einem Kästchen oder einem Cippus vor ihm liegt, wie auf 
den Reliefs m Neapel (Mus. Borbon. XHI T. XXI) und in ViUa Albani 
(Zoega, Bassir. T. XXIV), bald er selbst vor sich hinhält, wie auf dem 
Rehef 951 des Berliner Museums in „hellenistischem Geschmack". Auf 
dem Rehef in Villa Albani ist diese Scene durch eine zweite, der ersten 
gegenübersitzende Figur erweitert. Auch bei diesen Anathemen muss 
unentschieden bleiben, ob Dichter oder Schauspieler dargestellt sind 
und ob eine directe Beziehung zu musischen Agonen obwaltet. 



ctipessere ac vocem; Quint. XI 3, 73: in eis qutie ad scaenam coniponwitur fabtdis artifices 
pronuntiemdi a peraonia quoque affectu» rmUumUur, Auch aus Erzählungen, wie Plin. VII 
183 und den Maskenweihungen (vgl. Heibig, Wandgem. 1457; s. u.) geht die grosse 
Bedeutung und der Affectionswerth hervor, den die Maske für den Schauspieler hatte. 
1) So gehören die Reliefs Mus. Capitol. IV T. 26 ff. und im Brit. Mus. (Anc. 
Marbles X T. 34) gewiss Sarkophagen an; vgl. Welcker, Alte Denkm. I S. 482, 
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Deutlicher ist dies bei einem andern Relief aus Cab. Pour- 
talfes (T. XXXVIH; Mus. Pio Clement. H T. bIV; Wieseler, Denkm. d. 
Bühnenw. IV 10), das nach dem Charakter der Abbildung und Panofka's 
Zeugniss allerdings erst römischer Zeit anzugehören scheint, aber gewiss 
auf eine Erfindung hellenistischer Zeit zurückgeht. In der Mitte sitzt auf 
prächtigem Thronsessel ein epheubekränzter Mann in Theatercostiim 
und reichgestickten Kothurnen, mit dem Scepter in der Rechten; Knks 
hinter dem Sessel halb versteckt steht ein flötenspielender Knabe ^), rechts 
ist nur noch der untere Theil der Beine einer in lebhafter Bewegung 
befindlichen Frauengestalt sichtbar.. Die starke Ergänzung macht die 
Deutung des Ganzen unsicher; bei der weiblichen Figur könnte man 
zunächst an eine Tänzerin denken; doch ist die von O. Müller (Handb. 
S. 747) und Visconti a. a. O. S. 194 f. vorgeschlagene Deutimg als Vic- 
toria nicht ohne Wahrscheinlichkeit, und würde dadurch die Verwendung 
unseres Reliefs als Anathem eines siegreichen Tragöden sichergestellt. 

Eine andere Gruppe von Weihreliefs mit Darstellungen musischer 
Sieger nimmt ihren Gegenstand aus der Zutheilung und Aufstellung 
der Festespreise. 

Hieher gehört wohl ein noch dem vierten Jahrhundert entstammen- 
des Reliefiragment in Athen, das, wie sich aus dem Giebelabschluss 
oben ergibt, die rechte obere Ecke einer Votivtafel bildete (Schöne, 
Gr. Rel. 82; Wiener Vorl.- Bl. Ser. VIH T. X2); Friederichs -Wolters 
1196). Wir sehen hier neben einem hohen Dreifuss einen bärtigen Mann 
in grossem Himation, der, wie es scheint, auf einen starken Stab sich 
stützt (nach Art des Asklepiostypus) ; in Gewandung und Haltung 
gleicht er dem Manne auf dem Eutaxiarelief (Friederichs -Wolters 
1181), der auch in ähnlicher Weise vor einer Dreifussäule steht. In 
Form und Grösse entspricht der Dreifuss ganz den in Attika üblichen 
choregischen, und so liegt es am nächsten, in dem bärtigen Mann den 
siegreichen Choregen zu erbhcken; allenfalls könnte er der Dichter des 
siegreichen Dithyrambus selbst sein, wie ja z. B. Simonides in dem 
bekannten Epigramm die durch seine Chöre gewonnenen Dreifüsse sich 
selbst als Gewinn anrechnet 3). Auf der linken Hälfte der Tafel könnte 

1) Insoweit könnte unser Relief zur Veranschaulich ung eines Bildes des Ari- 
steides — tragoedus et puer (Plin. 35, 98) — dienen, das freilich auch anders gedeutet 
werden kann; vgl. Cap. IV. Einigermassen vergleichbar ist das bekannte herculanen- 
sische Wandgemälde, Mus. Borbon. 1 1 (Heibig 1460). 

3) Irrthümlich ist im textlichen Beiblatt als Quelle der Zeichnung Le Bas, Mon. 
fig. T. 37 angegeben, wo vielmehr das Eutaxiarelief abgebildet ist. 

3) Die Wiederkehr unserer Gruppe auf dem etwa zwei Jahrhunderte jüngeren 
Relief des Archelaos (Friederichs -Wolters 1629; Reinach, 6az. Arch. 1887 S. 132 ff.), 
worauf zuerst Kekul^ aufmerksam gemacht hat, giebt keinen Anhalt für die Deutung. 
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dann allenfalls das Stieropfer dargestellt gewesen sein, wie wir dies 
öfter auf Vasen mit dem Bilde der Dreifassaufrichtung verbunden sehen. 

Ein Anathem ähnlicher Art war, wie schon O. Müller (Arch. Mitth. 
aus Griechenl. S. 86, 96, n. 85) vermuthet hat, wohl das Arch. Zeit. 
XXV T. 226, 2 abgebildete Relief aus dem athenischen Dionysosheilig- 
thum (Sybel 3983), wenn es nicht vielleicht als Verkleidung einer 
grösseren Basis diente, was übrigens für die Deutung der dargestellten 
Situation ohne Belang ist. Links sehen wir einen in langes Himation 
gehüllten Mann mit eingestemmter Rechten in Vorderansicht; rechts ist 
auf etwas erhöhtem Terrain ein kleiner, bärtiger Satyr beschäftigt, einen 
grossen Dreifuss, dessen einen Fuss. er mit der Rechten oben, mit der 
Linken unten dicht über der Löwenklaue gefasst hat, auf eine zwei- 
stufige Basis aufzustellen. Wie sonst Nike die Errichtung des Sieges- 
monumentes besorgt, so thut es hier ein Satyr, in dem wir entweder 
eine Personification des Dithyrambus sehen können, wie ja ein Satyr mit 
Leier auf einem Vasenfragment bei Welcker, Alte Denkm. HI T. X 2 
(S. 125 f.) den Namen Aiö6pa(jt.(poc fuhrt, oder schlechtweg einen Diener 
des Dionysos, der im Auftrag und zu Ehren seines Gottes bei der Auf- 
stellung des Weihgeschenkes mitwirkt. In der Mantelfigur links ist 
aber offenbar ebenso wie in der entsprechenden Figur auf dem vorher- 
erwähnten Relief der Chorege oder allenfalls der Dichter des Dithy- 
rambus zu erkennen^). 

Die Mitdarstellimg des Dreifusses auf diesem ReUef leitet uns über 
zur dritten Classe von Anathemen, deren Object Gegenstände bilden, 
die in irgend einer Beziehung zum errungenen Erfolge stehen und die 
sich im Wesentlichen auf die Begriffe „Werkzeug" und „Beute" zurück- 
führen lassen (vgl. S. 14). 

Die „Beute" bei den Agonen ist der Preis, der dem Sieger aus- 
gesetzt ist; so verschieden diese Preise sind, so verschieden sind dem- 
gemäss auch die Weihgeschenke. In ältester Zeit sind ja die Preise 
Werthpreise^), Gegenstände mannigfaltiger Art, die dem Wettkämpfer ein 



1) Ein von Milchhöfer, Katalog, d. Mus. Athens S. 49, Arch. Zeit. XXXVIII 1880 
S. 182 auf die Errichtung eines choregischen Monuments gedeutetes Relief hat unterdessen 
Robert, Athen. Mitth. d. Inst. VII S. 59 (T. I 1) als Fragment eines Hippolytossarko- 
phages erwiesen. Dagegen gehört hieher vielleicht das Stelenfragment, das Benndorf, 
Beitr. z. Kenntn. d. athen. Theaters S. 87 veröffentlicht und als choregisches Anathem 
erklärt hat, ohne dass sich freilich entscheiden Hesse, ob der Dreifuss ursprünglich 
allein dargestellt war oder nur einen Bestandtheil einer grösseren Oomposition bildete. 

2) Z. B. eine Chlaina in Pellene (Find. Nem. X 4.S; Boeckh, Explic. ad. Olymp. 
IX 402 p. 194), Oel in Athen, vielerlei Geräthe an anderen Orten (s. u.), aber auch 
Schalen von Gold (Find. Isthm. I 19) und Silber (an den sikyonischen Pythien Find. 
Nem. IX öOf.; X 43 f.; bei den Herakleen in Marathon Find. Ol. IX 98). 
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lockender Lohn sein sollen und die er als wiUkommene Beute mit nach 
Hause nimmt, vgl.Pind. Isthm. I 19. Die Sitte, den Preis zu weihen, scheint 
erst allmälig an Verbreitung gewonnen zu haben, einerseits in Gemässheit 
jenes idealen Zuges des Agonalwesens, der sich im siebenten und sechsten 
Jahrhunderte in der Umwandlung von Werthpreisagonen in a^övs? meipavtiat 
äussert, andererseits im Zusammenhang mit der factischen Entwerthung 
früher praktisch verwendbarer und werthvoller Preise. Bei der grossen 
Mehrheit von Agonen waren ja ursprünglich, entsprechend der oben 
(S. 6) dargelegten Rolle, welche die Bronze in den ältesten Zeiten als 
Werthmetall spielt, Geräthe von Erz^), Kratere, KesseP)^ Dreiftisse, 
Schilde*^) als Preise ausgesetzt worden und wurden dann bis in spätere 
Zeit herab als solche beibehalten. Die Dreiftisse sind also auch hier 
ursprünglich ohne jede Beziehung zu ApoUon, werden flir die ver- 
schiedensten Kampfarten *) und an den Festen verschiedenster Ver- 
anlassung^) als Preise ausgesetzt und können demnach auch verschie- 
denen Göttern geweiht werden. Die Sieger an den Triopien natürlich 
müssen ihre Dreiflisse dem ApoUon weihen (Herod. I 144); aber Hesiod 

^) Von den Spielen in Arkadien und Achaia bezeugt es Find. Nem. X 45, Ol. 
VII 88, vgl. Schol. Ol. VII 153. 

2) Kratere an den Aiakeen auf Aigina Schol. Find. Ol. IX 156; Kessel mit der 
Aufschrift: ztzX lot^ 'Ovo(xaaTou xoö «pEiStXctü «6X015 aus einem Grab zu Cumae, Roehl, 
IGA525; ein Erzlebes als Freis ix doXt)(^ou in dem Epigramm des Theodoridas Anth. 
Fal. XIII 8. 

3) So in Argos, Find. Ol. VII 88; s. Boeckh z. d. St. und Welcker, Alte 
Denkm. III S. 512 ff.; vgl. Nachträge. 

*) Bei Wagenrennen: II. XI 701; XXXIII 26A; Hesiod. 'kcrAc, 312 (vgl.Verg. 
Aen. V 201); auf der Dipylonvase Mon. d. Inst. IX T. 39, 2; auf der korinthischen Vase 
mit den Leichenspielen des Felias Mon. d. Inst. X T. 4, 5; auf der Fran^oisvase, auf der 
Vase Ann. d. Inst. 1874 T. HI; u. ö. Bei Wettreiten: II. XXII 164 (Wagenrennen?) 
auf den Vasen Berlin 1712; Gerhard A. V. FV T. CCXLVH. Beim Wettlauf Berlin 
1655; A. V. IV T. CCLVI. Beim Faustkampf auf der Amphora des Nikosthenes 31 
_ V 1 1 Klein. Für Ringer II. XXIII 702. Vgl. auch den korinth. Finax797 (Dreifiiss zwischen zwei 
^ \ ' Kriegern). Ob auf der Dipylonvase bei Conze, Anf. d.gr.KunstT. V4 der Dreifuss zwischen 
zwei Fferden als Freis des Wettrennens oder als Bestandtheil eines Ornamentsystems 
zu fassen sei, mag zweifelhaft scheinen; auch für die an der Aussenseite der Dipylon- 
schale Mon. d. Inst. IX T. 39. 2 befindlichen Dreifüsse leugnet Kroker (Jahrbuch I S. 122) 
die Beziehung auf den Reigentanz im Innern, entgegen der Meinung Helbig's (Hom. 
Epos S. 55) und Dumont-Chaplain's (C^ramique de la Grfece propre I S. 98). 

5) Also nicht nur an apollinischen Festen, wie den Thargelien, den Triopien, 
den Fanionien auf Mykale (Ion bei Faus. VH 4, 10), sondern auch an den Dionysien 
von Athen und Rhodos (Aristid. I p. 841 Dind.), den Herakleen von Theben und sonst 
(Folemon beim Schol. Find. Ol. VH 153). So erscheint der Dreifuss als Freis auch 
schon bei den mythischen Leichenspielen des Patroklos (in der Ilias und auf der 
Fran^oisvase), des Felias auf der Kypseloslade (Faus. V 17, 11) und der korinthischen 
Vase, Mon. d. Inst. X T. 4, 5, des Amphidamas bei Hesiod ("Epya 654 ff.; vgl. Rohde, 
Rhein. Mus. XXXVI S. 419 Anm.). 
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weiht der Sage nacn seinen in Chalkis erkämpften Dreifuss am Helikon 
(Paus. IX 31, 3) ') und der Aulode Echembrotos bringt einen Dreifuss, 
der wohl das Athlon bei den Pythien von Ol. 48, 3 war, dem thebani- 
schen Herakles dar (Paus. X 7, 6; Bergk, PLG^ S. 972). Verwandt 
hiemit ist es, wenn der Rhapsode Terpsikles den bronzenen dreibeinigen 
Untersatz eines grossen Gefässes — d. i. wohl den Siegespreis — dem 
Zeus Naios in Dodona weiht -^J oder der Tausendkünstler Philon einen \\ 
Tripodiskos — vielleicht die Nachbildung des als Preis gewonnenen Ge- '^ 
fasses — auf der athenischen Akropolis aufstellt'^). In späterer Zeit 
sind die DreifÜsse auch hier seltener und namenthch bei Agonen Ein- 
zelner fast gar nicht mehr in Verwendung gekommen, blieben aber, da 
sie zugleich ein passendes Weihgeschenk waren, als Preise dort ge- 
bräuchlich, wo grössere Körperschaften mit einander concurrierten, also 
z. B. in den chorischen Wettkämpfen der athenischen Phylen, worüber 
im folgenden Capitel ausfuhrlich gehandelt werden soll. 

Das Gleiche gilt von anderen Bronzegeräthen; es scheint, dass in 
Athen und zwar wiederum bei einen Phylenwettkampf, dem der panathe- 
näischen Lampadedromien, ein Bronzegefäss als Preis auch in späteren 
Zeiten üblich gebHeben ist. Wenigstens liegt es nahe in den Worten der 
Panathenäeninschrift CIA H 965: AAA Xajj.icaBiQ^opo) vtxwvTi uSpia diese wohl 
bronzene Hydria^) nicht als Preis eines Einzehaen, der ja bei der 5ta5ox*»^i 
der Fackelläufer ohne besonderes Verdienst ist, sondern als Preis der 
ganzen Phyle zu fassen, für die sie als Weihgeschenk wohl geeignet 
wäre. Die wenigen uns erhaltenen Basen mit Weihinschriften siegreicher 
Lampadarchen gestatten leider hierüber keinen sicheren Schluss ^). 



i)Vgl.Anth.Pal.VIIö3 und Kubitschek, Arch.-epigr. Mitth. aus Oesterr. VIIIS. 102. 

2) Karapanos a. a. O. T. Xin 2; S. 40, 229; Roehl, IGA 502. Die Inschrift stammt 
aus der Mitte des fünften Jahrhunderts. Vgl. Kirchhoff, Alphabet * S. 22 ; Usener, Altgr. 
Versbau S. 37. 

3) Mit der Inschrift : TdvBe 4>{Xü>v ave9r)X£ 'AÖTjvaiai Tpino8{axov, BaujxaTa vixjjaa; (e); 
TcdXiv 6 'Ap£a(ou ('EyrjiJL. apx- ^^^^ S. 36; CIA IV 2, 373 "^9). Die Inschrift steht auf einer 
unscheinbaren, nach oben sich stark verjüngenden Säule, deren Höhe etwas über 1 M. 
betrug und deren oberer Durchmesser nur 13V2Cm. misst. Dass schon in der ersten 
Hälfte des sechsten Jahrhunderts — in diese Zeit gehört die Inschrift — ein Agon 
für Tausendkünstler in Athen existierte, zeigt uns, dass die Freude an den /.ußionr^pEs 
seit der homerischen Zeit ununterbrochen fortdauerte; vgl. auch die Eameirosvase 
(Salzmann T. 37). 

*) Wecklein's Auffassung (Hermes VII S. 441), jeder der Theilnehmer habe eine 
thönerne Hydria bekommen, hat Fränkel bei Böckh, Staatshaush.^ II S. 31, Anm. 191, 
mit Recht verworfen. 

^) Die Basis mit der Inschrift des Gymnasiarchen Xenokles aus dem Jahre 
346/5 (CIA n 1229) hat nach Pittakis' Angaben eine Tragfläche von 95 Cm. im 
Quadrat und zeigt in der Mitte eine runde, 3V2 Cm. tiefe Eintiefung von 24 Cm. im 
Durchmesser; an die Stütze eines Dreifusses darf man bei dem Mangel sonstiger Ein- 
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Gewiss aber wurden, wie die zahlreichen Fragmente panathenäischer 
Vasen auf der Akropolis beweisen, auch die Thongefksse, in denen der 
Wettpreis an den Panathenäen, das Oel, seit den ältesten Zeiten bis 
in die makedonische Periode herab ^) gefüllt war, häufig der Burggöttin 
als Mnema an die gewonnene Siegesbeute geweiht. 

Häufiger noch scheinen die Preiskränze, welche ja oft aus werth- 
voUem Metall bestanden, im Original oder Abbild, der Festgottheit 
geweiht worden zu sein 2). So bringen die gymnischen Sieger ihre 
Kränze bei Xenoph. Hell. HI 4, 18 der Landesgöttin dar. Und in den 
delischen Inventaren wird zwischen 281 und 279 ein cTe^avo? Sd^vyj; 
Xpucrou; im Gewicht von 64 Drachmen als Anathem des bekannten Au- 
leten Xenophantos verzeichnet, der nachweisbar zwischen 284 und 282 
an den Dionysien in Delos mitwirkte 3) und sich als berühmter Mann 
den Luxus gestatten konnte, den werthvoUen Kranz, den er offenbar 
als Preis bekommen hatte ^), dem Gotte zurückzuerstatten. So ist wohl 
auch der Goldkranz und der purpurne Peplos, die Nero in das argi- 
vische Heraion weihte (Paus. II 17, 6), als Prunkgewand und Sieges- 
kranz eines vielleicht an den Nemeen errungenen Kitharodensieges zu 
verstehen, und ebenso werden die von Nero nach Olympia geweihten 
Kränze (Paus. V 12, 8) derlei agonistische Siegesanatheme sein. Ueber- 
haupt scheint die Weihung der „Siegesbeute" besonders bei musischen 
Siegern beliebt gewesen zu sein; so weiht der pythische Sieger Onetor, 

satzspuren nicht denken; vielleicht ist also hier ein hauchiges Bronzegefäss voraus- 
zusetzen. Die Lampadarchenbasis CIA II 1232 besteht nach Pittakis' CE^rjtx. apx- 3494) aus 
einem kleinen Block, der oben zwei kleine runde Löcher (etwa Einsätze für Fackeln? 
s. u.) zeigt. Ganz fragmentiert ist die dritte Basis ^E9if][jL. ap^. 2813; CIA II 1233. 

1) An die Spitze der uns erhaltenen athenäischen Preisgefässe dürfen wir wohl 
den Dipylonkrug stellen, mit der ältesten attischen Inschrift CIA IV (2) 429 a : 0$ vuv 
op/^TjaTfuv TiavTwv OLXtxktxiztxxoL Tca^si ... (Athen. Mitth. d. Inst. VI 107), die doch wohl besagen 
will: wer von den Tänzern seine Kunst am besten versteht, dem soll dieses Gefäss 
zu Theil werden. 

^) Eine Analogie bietet die Weihung jener Kränze an Athene, mit denen 
athenische Bürger von auswärtigen Staaten geehrt worden waren; vgl. Aeschin. in 
Ctesiph. 40. Aehnlich aufzufassen ist der goldene Oelkranz ov av^BTjxav ATjXiaSs? x°P^^* 
aTe9avü)9£t'aai uj:b Aeuxfou Kopv7)X(ou Sxwcfwvo; in den Inventaren von Delos, Bull, de corr. 
hell. VI S. 39, Z. 90. 

3) Die Identität des Mannes mit dem von Plut. Dem. 53 für das Jahr 283 als 
IXXoYtjJiwTaTo; auXij-ni? erwähnten Xenophantos — auch bei Philodem de mus. III 1 
wird derselbe gemeint sein — hat schon HomoUe (Les archives de Tintendance sacr^e 
ä Delos S. 68) erkannt. 

*) Vgl. CIA II 652 Z. 36 f. (in den Uebergabsurkunden des Hekatompedos 
für Ol. 96, 3; 398/7 v. Chr.): ore^avo^ BaXXou -^pMQoZq, ov /j iroXi? av^BijxE xä vixij-nQpia 
Tou xiOapwoou • aTaö[jLbv toutou FAAAP; vgl. Boeckh, Staatshaush. II^ S. 252; Bergk, 
Griech. UU Gesch. II a 500 ^ 
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ein Rhapsode, wie es scheint, dem Apollo jJLtjXa, a^fxora v(xy;(;, also wohl 
Nachbilder der als Preise gegebenen Aepfel (CIA III 116; Kaibel, 
Epigr. Gr. 931)', ein Aulode aus Thespiae bringt mit ruhmredigen Versen 
einen Siegespreis unbekannter Art den Musen dar *), und ebenso 
scheint sich das Epigramm Kaibel, Epigr. Gr. 930 (CIA HI 112) auf 
die Weihung des kitharodischen Siegespreises zu beziehen 2). 

Nicht minder häufig sind agonistische Weihgeschenke, welche 
unter die Kategorie des „Werkzeugs" fallen. So weiht Arkesilaos IV 
von Kyrene nach einem Wagensiege an den Pythien (Ol. 78, 3) seinen 
Wagen (Pind. Pyth. V 32 ff.; Boeckh, ExpUc. S. 287); und ein erzenes 
Rad mit einer Weihinschrift an die Dioskuren (Roehl, IGA S. 173, 43 a) 
darf wohl als Rudiment eines ähnlichen Anathems angesehen werden. 
Auch die olympischen Wagensieger begnügen sich manchmal blos mit 
der Weihung eines Wagens, beziehungsweise eines Wagens mit zu- 
gehörigem Viergespann. Dies scheint in älterer Zeit allgemeine Sitte 
gewesen zu sein, wie es Pausanias VI 10, 8 ausdrücklich für Euagoras 
bezeugt. Die Lakonerin Kyniska hat ausser ihrem grossen Weih- 
geschenk noch ein kleines erzenes Viergespann im Pronaos des Zeus- 
tempels gestiftet, dessen Basis erhalten ist (Paus. V 12, 5; Loewy a. a. Ö. 
100). Sehr kleine Dimensionen hatte auch der von Glaukon geweihte 
Wagen (Paus. VI 16, 9), wie die Masse der Basis Arch. Zeit. XXXIX 
(1881) S. 88 zeigen. Ebenso hat der Lakoner Polypeithes ein apfxa oü 
jxeva geweiht (Paus. VI 16, 6). Desgleichen haben oft hippische Sieger 
sich begnügt, das Bild ihres Pferdes zu weihen. Wie Pheidolas das 
Bild seines Pferdes weiht, so ist ein Txico; erl (jm^^Tl 'fsxoirjjj.dvo; auch das 
Weihgeschenk seiner Söhne Ol. 68 (Paus. VI 13, 10)'-*); ein Tincoc oü 
jjLSYai; x<?f^>^oy<; ward von Krokon (Paus. VI 14, 4) geweiht, und so mag 
ja öfters eine kleine Bronzestatuette die Stelle eines grösseren Anathems 
vertreten haben; vgl. Paus. V 27, 2. Als Weihgeschenke hippischer 



1) Bull. de>orr. hell. III S.448, n. 7; Athen. Mitth. d. Inst. V S. 124, n. 13, Vs. 7 ff.: 
roto^ S^ ibiv ae^pat^ iy Mouaav l[ik xpaxcov aycovo^ a^a nd^rpa (ji^ya xX^o; * « 6£a7c{a $^ loixsv 
QU (jL^vo[i 9^pEtv avBpa; {loyvjTa; oXXk xai i{i Mo^aai^ axpou;. 

2) Nixa; 'AXxißiaBou arjjjLiiiov svOaBs xeifiai, aiaae hi |jl' oO {ioXtcS^, aXX' ipExa^ oceSXov. 
Zweifelhaft ist die Beziehung auf einen musischen Sieg in dem lakonischen Epigramm 
Kaibel, a. a. O. 806 (Hermes III S. 449): ^OpOetr) Scopov Aeovreu^ oiv^Otjxe ßoayb; {tcoav vtxTjva; 
xai tocSe InaSXa Xaßtuv. Denn das Weihgeschenk, das, oberhalb der Inschrift in einer ent- 
sprechenden Vertiefung der Steintafel mit zwei Nägeln befestigt, noch jetzt erhalten 
ist, besteht in einem flachen sichelartigen Eisen (Lüders, Bull. d. Inst. 1873 S. 143), 
wohl einer Strigilis. Anathemeh derselben Art gelten auch die Inschriften Le Bas- 
Foucart, Inscr. du Peloponn. 162 a f., wie sich aus den entsprechenden Eintief ungen 
der gegenwärtig im Museum zu Sparta vereinigten Steine ergibt. 

^) Das Relief mit der Darstellung eines Rennpferdes ist schon oben er- 
wähnt S. 52. 
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Sieger werden demnach auch die an anderen Orten, wie in Delphi und 
Alexandrien (Loewy a. a. 0. 187) bezeugten Pferdestatuen zu fassen sein. 
Verwandt damit ist es, wenn ein Diskoswerfer seinen Diskos, ein 
Sieger im Springkampf Halteren weiht; so trägt ein Halter aus Eleusis 
eine dem Anfang des sechsten Jahrhunderts angehörende Inschrift (die 
sich auf dem zweiten Halter fortsetzte): dXXofjievoi; v{xt)aev 'EwaCvero? * otiveita 
TciSe a[XT^pe . . .] (CIA IV 2, 422^), ebenso ist in Olympia ein Paar 
steinerner Halteren gefunden worden, deren einer die Namensinschrift des 
Weihenden trägt (Arch. Zeit. 1879 XXXVH S. 158, n. 305)0. Aehnlich 
weihen Fackelläufer Fackeln (Rhein. Mus. XXXIV S. 206, n. 943^ CIA IH 
106 ff.; 124)0, siegreiche Schauspieler ihre Masken (Callim. XLIX Wila- 
mowitz; Anth. Pal VI 311)3), ^md unter den Elfenbeinlyren und Plektren 
im Parthenon mag manches Anathem von Panathenäensiegem sein^). Und 
in gleichem Sinne wird es zu verstehen sein, wenn die erythräische 
Dichterin Aristomache nach einem isthmischen Sieg im sikyonischen 
Thesauros zu Delphi ein xp\)ao\j'/ ßißX^ov weiht (Polem. fr. 27 Pr. bei Plut. 
Qu. conv. V 2), d. i. wohl eine Abschrift der Dichtung, der sie ihren 
Erfolg verdankte**). 



^) Auch der Stein des Bybon (Roehl, IGA 370) war wohl als Weihgeschenk im 
Heiligthum verblieben, wenn es die Inschrift auch nicht ausdrücklich besagt. 

^) In einigen Fackelagonen wurden Fackeln, beziehungsweise Nachbilder 
dieser als Preise gegeben; deren Weihung fällt dann in die Kategorie der vorher be- 
sprochenen Anatheme; vgl. Kaibel, Epigr. Gr. 943 (Brit. Mus. Inscr. IJ n. 42); Anth. Pal. 
VI 100 (Krinagoras) ; Keil, De inscr. Att. commentariolus (Naumburg 1864), S. 12 f. 

3) Vgl. das pompeianische Wandgemälde Mus. Borbon I 1, Heibig 1460 (Wieseler 
a. a. O. T. IV 12), auf dem Wiesel er und Heibig mit Recht die Darstellung einer solchen 
Maskenweihung erkannten. Masken werden übrigens auch bei anderen Gelegenheiten 
geweiht; vgl. Anth. Pal. VI 308, 310 und unten in Capitel IV. 

*) Doch sind überhaupt bei Musikanten auch gelegentlich anderer Veranlassungen 
Weihungen von Instrumenten häufig. Der Flötenvirtuose Dorotheos weiht dem the- 
banischen Lyaios (popßsiocv xai xaXa^ou^ A.pp. Plan. 7 (Alkaios), die FlOtenspielerin Melq 
auXou? xat TauTrjv ttu^ivov auXoSox7)v den pimpleischen Musen Anth. Pal. V 206 (Leonidas 
Tarent.); Bläser bringen der Athene ihre Trompeten dar, Anth. Pal. VI 151, 105. 

*) ^S^* Schol. Pind. Olymp. VII: xauTTjv ttjv (i>5fjv avaxeibOaf ^tjgiv rdpyeDV ev tw 
T^; AtvSfa? *A6r]va? lepoi p^puaoT? fp(x\k\k<x(si^, wo freilich auch an ein epigraphisches 
Denkmal gedacht werden kann (Birt, Ant. Buchw. S. 504). 



m. 

Die Prelsdrelfflsse der PhylenchCre. 

iVaum giebt es eine andere Gruppe von Anathemen, die trotz der 
Gleichartigkeit des Gegenstandes und des Anlasses der Weihung eine 
solche Mannigfaltigkeit der Ausdrucksformen darböte, wie die Preis- 
dreifüsse der Phylenchöre. Den Reiz und die Wichtigkeit der Aufgabe, 
dieses Material zu sammeln und zu nutzen, haben schon Forscher des 
Alterthums empfunden, wie denn Heliodor ein eigenes Buch ^epl Toiv 
'A^w^a^ Tpt:c6Sü)v geschrieben hat '). Heute freilich lässt sich die be- 
ziehungsreiche Entwicklung, welche die Dreifussanatheme genommen 
haben, nur noch in spärlichen Spuren verfolgen; und an vielen Punkten, 
welche hiefur besonders ergiebige Ausbeute versprechen, ist der Boden 
des alten Athen noch nicht wiedererschlossen worden. Aber auch das 
Wenige, was bisher zu Tage liegt, gewährt ein so vielseitiges Interesse, 
dass der Versuch gerechtfertigt erscheinen darf, aus den Trümmern der 
Ueberheferung ein Bild von jener Fülle tektonischer und ornamentaler 
Gestaltungen zu entwerfen, welche mit der Weihung der Preisdreifüsse 
verknüpft sind. Wir müssen hiebei zunächst über die Bedingungen, 
unter denen die Weihung erfolgte, und über die Form des Dreifusses 
selbst, der den eigentlichen Gegenstand der Anatheme bildet, einige 
Bemerkungen allgemeiner Art vorausschicken. 

Der Dreifuss, der zum Dank und Andenken des errungenen Sieges 
vom Choregen in Vertretung seines Chores geweiht wird, ist der Preis, 
welchen der Staat den an Dionysien und Thargehen concurrierenden 
Phylenchören ausgesetzt hat^). Der Sinn dieses Preises ist, wie von 
selbst einleuchtet, nicht der, den Sieger materiell zu entschädigen; viel- 
mehr soll diesem damit nur ein Gegenstand in die Hand gegeben werden. 



1) Dagegen scheint des Panaitios Buch Jispi tou zpiizo^Q^ (Plut. Aristid. 1) eine 
Specialschrift zur Lebensgeschichte des Aristeides gewesen zu sein. 

2) Den scenischen Chören sind Preise anderer Art bestimmt. Auch bei lyrischen 
Chören anderer Feste scheinen wohl anderweitige Niketeria, nie aber DreifÜsse in 
Verwendung gekommen zu sein. Jedenfalls hat die einzig erhaltene Basis eines auf 
chorischen Panathenäensieg bezüglichen Weihgeschenkes (Sybel 6151; CIA II 3, 1286) 
keinen Dreifuss getragen. 
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der durch seine Bedeutung als Weihgeschenk xai' E^oyri^ ebenso wie 
durch die Leichtigkeit monumentaler Aufstellung ein passendes Anathem 
bilden konnte '); vgl. S. 5.9. Denn der Staat kann den Bürgerchören, die 
zur Verherrlichung eines religiösen Staatsfestes ihre Kraft und ihr Können 
dem Dienste des Gottes weihen, nur Gaben bieten, die wieder im Culte 
des Festgottes verwendet werden können: Rinder zum Opfer, einen 
Ehrenpreis zur Weihung^). Wie den siegreichen Bürgervereinigungen 
im panathenäischen Wettkampf der Trieren und Lampadedromen, der 
Euandrie und Pyrrhiche ein Opferrind ausgesetzt ist (CIA 11 965), so 
stellt der Staat auch dem dithyrambischen Phylenchor an den Dionysien 
einen Stier zur Epinikienfeier^). ''E? exl Tcevnjxovia, Sijxwvt^Y;, f^pao Ta6pcu<; xat 
Tp{7co3a(;, heisst es darum in dem bekannten Epigramm des Simonides 
(145 B.), und ebenso sehen wir auf Darstellungen der choregischen Sieges- 
feier, wie sie mehrere Vasen bieten, die Vorbereitungen zum Stieropfer 
neben der Aufstellung und Schmückung des Dreifusses dargestellt^). 

Dass der Dreifuss wirkUch von Staatswegen als Preis ausgesetzt 
war, steht für das fünfte und vierte Jahrhundert durch mehrfache Zeug- 
nisse fest, und dürfen wir daher seine Einsetzung für gleichzeitig mit 
der Einrichtung der Phylenchöre erachten, die ja ein Bestandtheil der 
kleisthenischen Reformen waren, vgl. Wilamowitz, Hermes XX S. 66. 
Von den 56 „Dreifussen und Stieren", die Simonides sich ersiegt zu 
haben rühmt, ist gewiss kein geringer Theil in Athen gewonnen worden, 
und ausdrücklich heisst es ja in einem andern Epigramm (Simonides 
147 B.) : svtxa 'AvTcoxk ?uayj SaiSaXsov -zphoha. Für die Mitte des fünften 
Jahrhunderts wird der Dreifusspreis durch Isäus V 41 bezeugt, wo 
der Sprecher von seinem im Jahre 429 verstorbenen Grossvater •^) und 



^) Dieselbe Bedeutung haben gewiss auch die Dreifüsse, die für Delos als Preise 
(CIA II 814), für Rhodos als Weihgeschenke der siegreichen Chöre (Aristid. I p. 841 
Dind.; vgl. Dittenberger, De aacris Ehodiorum Ind. Hai. 1886 S. IX) uns bezeugt sind. 

^) In solcher Art ehrte der Staat auch die Männer von Phyle, indem er ihnen 
1000 Drachmen £?; Ouaiav xal dvaOTijjiaTa überwies (Aeschin. in Ctesiph. 187). Die Ver- 
bindung von Opferthier und Werthpreis (dessen Weihung dann freistand) scheint 
auch bei anderen Agonen üblich gewesen zu sein; vgl. Xen. Cyrop. VIII 3, 33: (Kupo;) 
Tot; 8s vixtocji Tcaaiv eS^oou ,ßou; re, ojito; Sv OuaaviE^ laiiuvio, xai £X}ca)[jLaia, ibv [jlev ouv 
ßouv EXaßs xal auTo; ib vix7)T>ipiov, tüjv 8' exjctü(j.aTtov xb auTOu [x^po; OgpauXa lötüxev. 

3) Ueber die Thargelien fehlen uns diesbezügliche Zeugnisse. 

*) Vgl. Arch. Zeit. XXXVHI 1880 T. 16 und dazu Milchhöfer S. 182 f. Welcker 
(Nachtr.z.Aeschyl. Tril. S. 241 ; Alte Denkm. V S. 164 f.) hat diesen „Stierpreis" bestritten 
und daher auch in dem Epigramm des Simonides der von Tzetzes Chil. I 24, 636 ge- 
botenen Lesart v{xa$ statt Taopou; den Vorzug gegeben — gewiss mit Unrecht. Auch 
ist durchaus nicht abzusehen, wieso in späterer Zeit irrthümlich die Nachricht von 
einem solchen Stierpreis entstanden sein sollte; vgl. das Zeugniss des Apollonios im 
Schol. Aristoph. Ran. 357; Plut. De gloria Ath. 7; Nonn. Dion. XIX 65. 

5) Vgl. Schäfer, Demosth. u. s. Zeit III B S. 211. 



65 

andern Vorfahren sagt : [xyr^pisia t^^ auxwv aptvfi<; aveösffav, touto {jlsv ev Ato- 
v6(joü Tpi-xoSa^, ou; x^P'^JY®^^'^^? ^<^^ vcxwvrei; eka^cv. Ausdrücklich sagt auch 
Xenophon in seinem um 400 verfassten Hieron (9, 4) : xal y^P otav xopo'^? 
•/jjjLtv ßouXü)(JL£Öa aYWVi^stJÖai , aöXa jx^ 6 ap^wv irpOTiörjortv , oöpoiljstv S^ auTolx; 
irpocTeiaxTac xopri^di<;. Da ebenso für demosthenische Zeit durch des De- 
mosthenes Klage, Midias habe durch seine Umtriebe die Pandionis .des 
ihr gebührenden Dreifiisses beraubt (Dem. XXI 6), der Dreifusspreis 
feststeht, so dürfen wir mit Sicherheit annehmen, dass bis zur Auf- 
hebung der mit den Phylenchören verbundenen Liturgie der Staat dieses 
„vtxTf)ni5ptov" in wesentlich gleicher Weise aus öffentlichen Mitteln aus- 
gesetzt hat'). 

Anders hegt die Frage für die Zeit der Agonothesie und Choregie 
des Demos. Bekanntlich herrscht Streit über das Ausmass der Lasten, 
welches Demos und Agonotheten bei den chorischen Agonen dieser 
Periode getragen haben. Koehler hat in seiner grundlegenden Unter- 
suchung über die Agonothesie (Athen. Mitth. d. Inst. HI S. 231 ff.) die 
Meinung verfochten, dass der Staat nur dem Namen nach die Choregie 
geleistet, in Wirklichkeit aber der Agonothet ganz allein die Kosten des 
Festes bestritten hätte. Allein diese Auffassung unterUegt gerechten Be- 
denken^), denn sie steht nicht im Einklang mit dem Entwicklungsgang, 
den das Liturgiewesen im vierten Jahrhundert genommen hat. Die 
Tendenz einer Ende des vierten Jahrhunderts darin vorgenommenen Aen- 
denmg konnte nicht sein, das Zehnfache jener Lasten, zu deren Ueber- 
nahme die einzelnen Choregen nicht mehr fähig oder gewillt waren, einem 
einzigen Manne aufzubürden. Vielmehr muss der Demos ursprünglich 
wirkHch, wie die Formel 6 BYJfAo? ^X^P^Y*' ^s sagt, etwas zur Bestreitung 
der Festauslagen gethan haben, während der Agonothet als sein Epimelet 
eigentlich nur die technischen und administrativen Geschäfte zu besorgen 
hatte. Thatsächlich aber mögen allerdings die Verhältnisse sich bald so 
gestaltet haben, wie Köhler sie schildert. Denn der Agonothet, der 
natürUch in der Regel aus den vornehmsten und reichsten Geschlechtern 
gewählt wurde, mochte bald einen Ehrgeiz darein setzen, die Lasten der 
Chorausrüstung grösstentheils oder auch ganz auf sich zu nehmen. 

Von vornherein dürfen wir annehmen, dass zu den einem „Agono- 
theten" übertragenen Geschäften auch die Besorgung und Weihung der 
Preisdreifüsse in erster Linie gehörte. Letzteres scheint ausdrücklich 
die Inschrift 'AO^vacov VII S. 93 (Athen. Mitth. d. Inst, ni S.'233) zu 



1) Vgl. noch Athen. II 37 f.; Hypoth. II z. Dem. XXI p. 510; Schol. in Aesch. 
Tim. 10 p. 255 Schultz. 

2) Vgl. Thumser, De civ. AU. muner, S. 87 ^ ; Zeitschr. f. österr. Gymn. 1886 S. 263 f. ; 
Fränkel bei Boeckh, Staathaush.3 II S. 111* Anm. 765. 

Bei seh, Weihgeschenke. 5 
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bezeugen, wo es (mit Köhler*s Ergänzung) von den Agonotheten heisst : 
[aveör^xe 8s y.]at tou; TptVoSac; und als Epimelet des angeblich die Choregie 
leistenden Demos musste er ja nattirlich dieses Geschäft der Choregen 
übernehmen. Aber auch die Besorgung und üebergabe der Dreiflisse, 
die früher dem ersten Archen oblag, wird ihm wohl von Anfang an 
übertragen worden sein, und von allen mit dem Feste verbundenen 
Auslagen mochten die Kosten der Preisdreifusse (wenn sie ihm vielleicht 
nicht gesetzlich auferlegt waren) zuerst vom Agonotheten auf eigene Rech- 
nung übernommen worden sein, indem er hiefiir am meisten Dank und 
Ehre ernten konnte '). Als Beleg darf man sich auf die Analogie 
der Agonotheten an den Theseen berufen, von deren einem CIA 11 422 
(Mitte des zweiten Jahrhunderts) gesagt wird: eör^xsv 5s xal äOXa tci? 
«YWvtffafJL^voK; (jjucuS^i; ouSsv eXXstxwv y.aTot Ta et!;7j^c!j(ji.£va xw Bt^jjlo) • xapeoceuacev 
^k xal xaXq ©üXaT? 'zdXq vcy,(i)aat(; äÖAa . . . xal TaüTa avs6r,/.ev. Natürlich wurden 
unter solchen Verhältnissen Beschaffenheit und Grösse der Weihdrei- 
flisse in der Zeit der Agonothesie abhängig von der Freigebigkeit und 
dem Reichthum der jeweiligen Agonotheten. 

Die oben erwähnte Inschrift ('A6Tf)vacov VII S. 93), die nach Köhler 
aus dem Ende des dritten Jahrhunderts (nach 229) stammt, ist das 
letzte Zeugniss, das wir überhaupt für die Sitte der Dreiftissweihung in 
vorchristlicher Zeit besitzen. Schon damals mag, wenn kein geeigneter 
Agonothet sich fand, das Fest manchmal in recht kärglicher Weise ge- 
feiert worden sein. Wissen wir doch, dass seit Ende des dritten Jahr- 
hunderts nicht selten der scenische Agon gänzUch ausfiel 2). Der Ver- 
fall der chorischen Wettkämpfe war nicht nur durch den Mangel 
an Geldmitteln, sondern noch mehr durch die Theilnahmslosigkeit der 
Bürger bedingt; langsam aber unausweichlich folgt so dem politischen 
der künstlerische Bankerott. Die jungen Athener, in denen der alte 
thatkräftige Bürgersinn erstorben war, hatten keine Freude mehr daran, 
an einem Feste, dessen religiöse Bedeutung kaum noch empfunden wurde, 
als Sänger aufzutreten 3) ; ihnen fehlte auch die praktische Schulung, 
und sie thaten sich lieber als Kenner der modernen Virtuosenkunststücke 



^) JedenfaUs darf man das Gegentheil nicht daraus schliessen, dass diese neuen 
Epimeleten Agonotheten, nicht Athlotheten hiessen; denn ihren Namen erhielten sie 
wohl zur Unterscheidung von den panathenäischen Festbeamten. 

2) Vgl. CIA n 975 (Koehler, Athen. Mitth. d. Inst. IH S. 129) und 'E^yjjji. ap^- 
1884 S. 137, Z. 31: avewretv . . . Aiovua{oL)v Töiv ev aaxei TpaYtoOüiv itü xaivo) ayöüvt, oiav 
7:pä3T[ov 6 BiJ{jL05 auJvTgXet toc Aiov6ata (drittes Jahrhundert). 

3) Eine Parallele bietet der Verfall des Ephebeninstitutes, das seit Anfang des 
dritten Jahrhunderts kein „organischer Bestandtheil des Staates" mehr ist; der Eintritt 
ins Institut hörte auf obligatorisch zu sein, und so schwand die Zahl der Epheben auf 
zwei bis drei Dutzend zusammen; vgl. Koehler, Athen. Mitth. d. Inst. IV S. 333 f. 
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auf. So traten wohl allmälig auch bei den chorisehen Aufführungen an 
Stelle der freiwilligen Dilettanten berufsmässige Sänger, zwischen denen 
ein wirklicher Wettkampf bald gar nicht mehr stattfand. Es ist also 
der gänzliche Mangel von choregischen Inschriften aus dem zweiten 
und ersten Jahrhundert gewiss nicht zufilllig. Für jene ,,Techniten" hatte 
der Dreifusspreis keinen Sinn und keinen Werth; sie werden Greldpreise 
erhalten haben, wie man solche schon in Lykurgs Zeit für die Chöre 
der Poseidonien im Piräus eingesetzt hatte. Wenn bei solcher Gelegen- 
heit ein athenischer Bürger freiwillig die Kosten zu tragen übernommen 
hatte, so konnte er zum Andenken daran „private*' Anatheme stiften, 
welcher Art er wollte. Reste derartiger Weihgeschenke mögen die zwei 
von Benndorf, Beitr. z. Kenntniss d. athen. Theaters S. 87 besprochenen 
Stelenplatten sein, deren eine einen Dreifuss in Relief, die andere die 
Inschrift . . . xtvo; IlaXXYjveu^ [^EplP-TJ evoYwvto) (CIA 11 3, 1643) trägt. 
Auch die Basis mit dem Weihepigramm an Nike CIA 11 3, 1298 (s. u.) 
könnte hiehergehören ; doch lässt es sich durchaus nicht erweisen, dass 
diese Inschriften sich gerade auf chorische Aufftihrungen beziehen 
müssten. 

Als man dann zu Beginn der christlichen Zeitrechnung den Leich- 
nam des attischen Staatswesens zu galvanisieren und den alten In- 
stitutionen künstlich neues Leben einzuhauchen versuchte, hat man 
auch die chorischen Agone der Dionysien wieder herzustellen unter- 
nommen. Damit wurde der Dreifuss in seine alten Rechte als Preis und 
Weihgeschenk wieder eingesetzt; wenigstens wird er in den Inschriften 
als vsiVy]? aeOXov, lupöTov d'eOXov, ^epa<; bezeichnet (CIA III 68^, 82^, 79). 
Im übrigen gehen Einrichtungen verschiedener Perioden neben einander 
her. Manchmal fungiert der Archen gleichzeitig als Agonothet, ein 
andermal erscheint neben dem Agonotheten ein Chorege (CIA III 78) 
oder es übernimmt einmal der Agonothet, wie dies im dritten Jahr- 
hundert V. Chr. geschehen war, die Choregie für alle zehn Phylen '). 
So geben die wenigen „choregischen" Inschriften dieser Zeit ein deut- 
üches Bild von der Zerfahrenheit, Unordnung und Unregelmässigkeit 
der erneuerten Festfeier, die übrigens bald wieder gänzlich eingestellt 
worden zu sein scheint. Wie bei so vielen andern Bestrebungen der 
römisch-attischen Renaissance haben auch hier die entarteten Nachfahren 
nur ein klägliches Schein- und Zerrbild der alten Herrlichkeit wieder- 
herzustellen vermocht. 

Um nun ein Bild von der Beschaffenheit und Grösse der athe- 
nischen Weihdreifüsse zu gewinnen, müssen wir einerseits die auf Vasen 



^) Plut. Symp. I 10: sa/e yotp aywv sviovcüTocTr^v auiXXav, aytuvoÖETouvro? tvScJ^w; 
xai {jL6YaXo7Cp8Ätü^ «PiXotcocäkou toü ßaaiXeto; Tat; ^uXat; op.oG Tcoiaai? yopirjyouvTo;. 

5* 
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und Reliefs erhaltenen Darstellungen, andererseits die Basen mit choregi- 
sehen Inschriften heranziehen. Aus den litterarischen Nachrichten lernen 
wir nur, dass die DreifUsse von Erz (Paus. I 28, 1) und von verhältniss- 
mässig geringem materiellen Werth waren*); und auch das Epitheton 
BatBdXeoq, das Simonides (Epigr. 147 B.) dem Dreifuss giebt, lehrt uns nichts 
Wesentliches. 




Fig. 1 (A). Von der Vase 
Blacas im British Museum. 



Fig. 2 (B). Von der Oinochoe Pourtalfes. 




Fig. 3 (C). Stamnos des Polygnot im British Museum. 

Unter den hiehergehörigen Vasenbildern ist an erster Stelle die 
bekannte Vase des Musöe Blacas T. 1 aus der ersten Hälfte des fünften 



*) Xen. Hipparch. 1, 26: ofjXov ZI touto xai Iv toT$ x®P®^'5 ^? [J-ixpaiv aöXtüV Evexa 
TcoXXoi jiev Tcdvoi {xeyaXai oe öaicavai xeXouvTai. Leider wissen wir nicht, ob die 1000 Drach- 
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Jahrhunderts zu nennen (A)^), welche Nike darsteUt, wie sie an dem 
von der Phyle Akamantis und dem Choregen Glaukon^) errungenen 
Preisdreifuss (vgl. Abbildung 1) eine Spende darbringt 3). Daran 




Fig. 4 (D). Stamnos in München. 

schliesst sich (B) die Oinochoe Mus. Pourtalfes T. VI (Elite c^ramogr. 
T. XCI ; vgl. Abbildung §). Der zweiten Hälfte des Jahrhunderts ge- 
hören dann einige Vasen mit reicher ausgeführten Darstellungen chore- 
gischer Siegesfeier^) an, der Stamnos des Polygnot (C) ^), dessen 
rechte Hälfte Abbildung 3 wiedergiebt, der schöne Münchner Stamnos 
n. 386 (D- vgl. Abbildung 4)^), der fragmentierte Krater aus dem 



men, welche auf Delos für die Siegesdreifüsse ausgeworfen werden (CIA II 814), zur 
Anschaffung von bloss zwei oder von mehreren Dreifüssen dienen sollten. 

*) Oft wiederholt, so in Daremberg-Saglio, Dictionn. S. 1118; Schreiber, Cultur- 
hist. Bilderati. T. XXV 11 und sonst. 

^ Andere Glaukonvasen s. bei Klein, Meistersignaturen ^ S. 147; vgl. Zeitschr. f. 
österr. Gymn. 1887 S. 647. Diesen Glaukon hat Studniczka, Jahrb. d. Inst. II S. 162 mit 
dem Sohne des Leagros identificiert, der zu Beginn des peloponnesischen Krieges vor 
Kerkyra befehligte (Thukyd. I 51). Wenn die neuerdings auf der Akropolis gefundenen 
Fragmente der Orpheusschale ^ (Journal of hell. stud. 1888 T. VI) wirklich aus dem 
Perserchutt stammen sollten, was nicht gesichert ist, würde allerdings die Entstehungs- 
zeit der polychromen Glaukonschalen so hoch hinaufgerückt, dass die Möglichkeit zu 
erwägen wäre, ob hier nicht an ein älteres Mitglied der Familie zu denken sei. 

3) Eine rothfigurige Scherbe aus dem Perserschutt zeigt neben den Resten 
eines Dreifusses die Inschrift ^Axajjiav . . ., die es nahe liegt, nach dem Muster der 
obigen Vase zu ergänzen ; vgl. Wolters, Athen. Mitth. d. Inst. XIII S. 228. 

*) Zur Datierung vgl. Kekul6, Nikebalustrade S. 1 7, 22 ; Winter, Jüngere attische 
Vasen S. 22. 

5) Brit. Museum 755; Gerhard AVB IV 243; Klein, Meistersignaturen 2 S. 199. 

•) Vases grecques etc. de L. Bonaparte T. 1 ; Gerhard, AVB II 81 ; Lau und 
Brunn, Griech. Vasen T. 28. 
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Piräus Arch. Zeit. XXXVIII 1880 T. 16 (E) und die Bologneser 
Vase (F)^), 

Dem vierten Jahrhundert gehören die oben S. 59 f. besprochenen 
Reliefs an, deren eines (G) einen Choregen (oder Dichter) vor seinem 

Dreifuss (Abbildung 5), das andere (H) 
einen von einem Satyr aufgestellten 
Dreifass zeigt. Wichtiger sind die Re- 
liefbilder der Dreifüsse, die sich an 
den Schlussplatten der intercolumnaren 
Wandung des Lysikratesmonumentes 
befinden (L) (vgl. Abbildung 6); denn 
hier können wir dem Charakter des 
Monumentes gemäss am ehesten eine 
sorgfältige Wiedergabe der Wirkhch- 
keit erwarten 2). Daran schUessen sich 
endlieh noch einige ReliefFragmente von 
geringerer Bedeutung, wie Sybel 3912 
(I) s. 0. S. 67 und einige Theatermarken 
mit choregischen DreifUssen •^). 

Wie der .erste. BUck auf diese Dar- 
stellungen lehrt, haben die choregischen 
Dreiflisse nichts zu thun mit jenem in 
italischen Funden so zahlreich vertre- 
tenen Dreifusstypus, welcher der Ring- 
henkel entbehrt und dessen meist nach auswärts gebogene und mannig- 
faltig untereinander verbundene Beine oberhalb der Ftisse in mehrere (drei) 
Stäbe sich theilen ^). Vielmehr sind sie den Weiterbildungen jenes Drei- 
fusstypus (mit Henkeln und schienenförmigen, geraden Beinen) einzu- 

1) In sehr ungenügender Weise publiciert bei Inghirami, Vasi fittili IV T. 361; 
Passeri, Pitt. Etr. T. 7; D'Hancarville, Gab. Hamilton n T. 37; Müller- Wieseler, Denkm. 
a. K. II 50, 625. Die beigeschriebenen Namen STps, N(x6, N(y.g, Aiovüao;, Ba/^x^ ^** 
zuerst Heydemann (Mitth. a. d. Antikensamml. Ober- u. Mittelitaliens S. 52) gesehen. 
Hier ist auch zu erwähnen die Vase München 1122 (eine heranschwebende lang- 
bekleidete Nike bekränzt einen auf einer Basis stehenden Dreifuss, unten ein Hund; 
„roh"); vgl. endlich noch die Lekythos des Mys, 'Apx.«M>X. AsXt^ov 1888 S. 136. 

2) Vgl. Stuart u. Revett I, Cap. IV T. 6 (Lief. 4 T. 3); von den zwölf Platten 
(mit je einem Dreifuss in Relief) war Anfangs des Jahrhunderts noch die Hälfte er- 
halten, gegenwärtig befindet sich nur noch eine an der Nordseite (vgl. Breton, Äthanes 
1862 S. 272), eine zweite wurde bei den französischen Ausgrabungen 1878 gefunden 
(Bull, de corr. hell. II S. 413). 

3) Vgl. auf der Tafel bei Benndorf, Beitr. z. Kenntn. d. att. Theaters, n. 25 u. 42. 

^) Vgl. De Luynes, Nouvelles annales de Tinst. arch^ol. II (1838) S. 237 flf.; Frie- 
derichs, Kleine Kunst S. 191 f.; Roulez, Ann. d. Inst. 1862 S. 189 ff.; Wieseler, Delphi- 
scher Dreifuss S, 66; Furtwängler, Bronzefunde vc^n Olympia S. 68. 




Fig. 5 (G). Relief in Athen. 
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reihen, dessen Herkunft zwar noch unbekannt ist, dessen Entwicklung 
auf griechischem Boden wir aber an der Hand der Funde von Olympia 
Kreta Dodona und Delos^) und der zahlreichen Vasen- und Münz- 
bilder vom sechsten Jahrhundert ab genauer nachweisen können. Gegen- 
über jenen ältesten Exemplaren zeigen natürUch die choregischen Drei- 
füsse, die wir über die 
Zeit der Perserkriege 
hinaus nicht verfolgen 
können, eine wesent- 
Hch fortgeschrittene Ge- 
stalt. Wenn nicht nur 
die Dipylonvase Mon. 
d. Inst. IX 39, 2, sondern 
auch noch eine Reihe 
altattischer Vasen (vgl. 
Furtwängler a. a. O. 
S. 17) nui' zweihenk- 
lige Dreifiisse zeigen, 
so haben die choregi- 
schen Tripoden be- 
reits durchgehends drei 
Henkel. Entsprechen 
zwei an den Enden 
eines Durchmessers an- 
gebrachte Henkel zu- 
nächst der praktischen 

Verwendung, dem 
Zwecke des Anfassens 
und Tragens, so be- 
zeichnet die Dreizahl 
der Henkel^ die ja dem 
ästhetischen Bedürfniss 




Fig. 6 (L). Vom Lysikratesmonument. 



besser entspricht, schon einen Schritt auf der Bahn rein decorativer 
Verwendung des Dreifusses. 

Besonders charakteristisch ist die Gestaltung des Kessels selbst. 
Während dieser bei den olympischen Dreifüssen bauchig ist und in 
seiner Weite der Höhe der Füsse gleichkommt, ist er bei den choregi- 
schen, wie auch sonst bei anathematischen Dreiflissen flacher gebildet 
und hat im Vergleich zur Höhe einen viel geringeren Durchmesser. 



1) Vgl. Furtwängler a. a. O. S. 12 flf.; Arch. Zeit. XL 1882 S. 333-, Fabricius, 
Athen. Mitth. d. Inst. X S. 63; Purgold, Ann. d. Inst. 1885 S. 182 ff. 
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Das Verhältniss von Kesseldurchmesser und Höhe der Beine schwankt 
in den verschiedenen Darstellungen zwischen 1:27.5 (B), 1:2V4 (^y L) 
1:23/4 (C), 1:3 (D, E), 1:3^/^ (F), Bei der geringen Sorgfalt, welche 
die Vasenmaler überhaupt in solchen Details zu bethätigen pflegen, wird 
man ein grösseres Gewicht auf diese Ungleichmässigkeit nicht legen 
wollen; da -4, 5, C jedenfalls den grössten Anspruch auf Genauigkeit 
und Treue erheben dürfen, wird man mit Hinweis auf gleichpropor- 
tionierte Dreiflisse anderer Art wenigstens für die Epoche, welcher jene 
Vasen angehören, das Verhältniss von 2^/^ oder 2\^2 ^s Regel an- 
nehmen können. Auffallend ist nun, dass noch L nach fast 150 Jahren 
dasselbe Verhältniss zeigt. Es ist ja zw«»* denkbar, dass hier am Friese 
des Lysikratesmonumentes aus künstlerischen Gründen die Länge der 
Beine verringert worden sei; aber es kann sich dabei doch nur um 
geringe Abweichungen von der Wirklichkeit handeln und man wird — 
mit den Beschränkungen, welche die Unvollständigkeit des Beweis- 
materials auferlegt — den Schluss ziehen dürfen, dass in den Grund- 
verhältnissen der officiell gespendeten Dreifttsse eine merkwürdige 
Gleichmässigkeit sich erhalten habe. Ob vielleicht die für Männer- und 
Knabenchöre bestimmten Dreiflisse sich durch grössere und geringere 
Schlankheit oder durch verschiedenen Schmuck von einander unter- 
schieden, wie dies bei den Agonen Ptolemäus' des Zweiten der Fall war 
(Athen V 198 c), lässt sich aus dem vorhandenen Material für Athen 
nicht feststellen. Da in älteren choregischen Inschriften öfters die Angabe 
der Chorgattung fehlt, könnte man geneigt sein, zu folgern, dass eben 
die Art des Weihgeschenkes selbst darüber Aufschluss gegeben habe. 
Dass aber wenigstens in der Zeit der Agonotheten eine Grössenverschieden- 
heit in den beiden Gattungen von Preisdreifiissen nicht allgemein durch- 
geführt war, lehrt das Thrasyllosmonument und eine Reihe von Basen, 
auf denen die DreifUsse des Knaben- und Männerchors als Gegenstücke 
aufgestellt waren. 

Die Beine der choregischen Dreifüsse enden immer in Löwen- 
klauen, welche zwar den Dreiflissen auf den Dipylonvasen noch fehlen 
(vgl. Furtwängler a. a. O. S. 18), aber schon auf den korinthischen 
Pinakes (Berlin 644 f.) und auf den attischen Vasen fast ohne Ausnahme 
(Gerhard AVB H 126) sich finden. Untereinander sind die Beine in sehr 
verschiedener Weise durch Stäbe oder Reifen verbunden. Ebenso herrscht 
auch in der Art, wie die Henkel am Kessel ansitzen, grosse Mannig- 
faltigkeit. Das Gewöhnliche in den Darstellungen jüngerer Zeit ist, dass 
die drei Henkel je über einem Fusse sitzen, und dies dürfen wir von 
vornherein auch fUr die choregischen Dreifüsse voraussetzen. In einigen 
Darstellungen scheinen freilich die Henkel anders, nämlich zwischen den 
Beinen, angebracht zu sein, denn auf A und, wie es scheint, auch bei 
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Bj ist der dritte Fuss nach vorn gerichtet, während der entsprechende 
Henkel am entgegengesetzten Ende des Kesseldurchmessers aufsitzt; dem- 
entsprechend steht auf L der dritte Henkel auf der vorderen, der dritte 
Fuss auf der rückwärtigen Seite. Inwieweit hierin wirkliche Varianten 
der üblichen Form oder aus zeichnerischen Rücksichten vorgenommene 
Abweichungen von der Wirklichkeit zu erkennen seien, mag dahingestellt 
bleiben. Die Henkel selbst sind bald durch längere, bald durch kürzere 
Bänder mit dem Kesselrand verbunden; einmal erscheinen auch hier noch 
besondere seitliche Verbindungsstäbe. Gekreuztes Stabwerk innerhalb 
der Henkelreifen sehen wir auf jB; einen eigenthümlichen Reifen, der 
unterhalb der Henkel verläuft, zeigt C. 

Die ältesten Exemplare ABC haben über den Henkeln noch 
keinerlei Aufsatz; bei D und E ruht ein mit Zacken versehener Reif auf 
den Henkeln, eine sogenannte Stephane '), die vielleicht mit einem Deckel 
in Verbindung steht. Deutlich erkennbar ist ein solcher Deckel auf G 
und L, und es hegt die Vermuthung nahe, dass auch in den anderen 
Fällen eine unmittelbar auf dem Kessel ruhende Scheibe, die in den 
Abbildungen unsichtbar bleiben konnte, als Deckel gedient habe. Doch 
ist wohl mögUch, dass die Dreifiisse, deren Kessel ja nur wenig geräumig 
waren, auch bei der Aufstellung im Freien ganz ohne Schutz belassen 
wurden, oder dass eine kleine Oeffnung am Kesselboden dem'Wasser- 
abfluss gedient habe. 

Weitere Einzelheiten sind für uns hier ohne Belang'^); nur darauf 
mag noch hingewiesen werden, dass die Beine auf A noch stark ein- 
wärts gerichtet, später aber ganz senkrecht sind. Leider lassen sich aus 
der geringen Zahl von Beispielen die Veränderungen nicht im Einzelnen 
nachweisen, die der wechselnde Geschmack im Laufe der Jahrhunderte 
an den Formen der conventioneil gewordenen Dreifiisse vornahm. Von 
der Freiheit in der Behandlung nebensächlicher Zuthaten können uns 
aber die vorgeflihrten Vasenbilder einen Begriff machen, wenn sie auch 
nicht immer bestimmte wirkKche Preisdreiflisse in ihren Einzelheiten 
treu nachbilden. Noch grössere Mannigfaltigkeit dürfen wir dann 
fUr die Details der Bronzearbeit, die Beschläge, die Ornamente der 
Henkel, die ProfiUerung der Beine und Stäbe u. a. voraussetzen. 



1) Ueber die Stephane vgl. Wieseler a.a.O. S. 64; 74 ff. Gewöhnlich hat sie 
— wie auf E — drei Zacken (vgl. Arch. Zeit. XXV T. 226; ilite c^ramogr. I 97; 
Millingen, Vases Coghill T. XI), auf D dagegen eine viel grössere Zahl. Der Gegen- 
stand, den Nike auf F in der Linken trägt, ist nach Heydemann weder Stephane noch 
„ Strahlenkranz ** (Stephani, Nimbus und Strahlenkranz S. 109), sondern eine Tänie. 

») Ueber die Bildung der Ftisse vgl. Wieseler a. a. 0. S. 62 *o, 66**; über die 
Handhaben S. 71 *ö. über die Deckel S. 69*"'; über Consecration und Schmückung der 
DreifÜsse S. 8658. 
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An dieser Stelle müssen wir auch der Mittelstütze der DreifUsse 
gedenken, die allerdings keinen ursprünglichen Bestandtheil der Dreifuss- 
form bildet, aber fUr deren künstlerisches Gesammtbild doch zu wesentlich 
ist, um hier übergangen zu werden. So unnütz imd hinderlich eine solche 
Stütze bei einem in praktischer Verwendung stehenden, beweglichen 
Dreifuss gewesen wäre, so zweckmässig war sie, um dem leichten und 
schlanken Bronzegisräth eine grössere Festigkeit des Standes zu geben, 
wenn es als bleibendes Weihgeschenk im Heihgthume aufgestellt werden 
sollte. Indem man dieser Stütze gewöhnlich die naheliegende, aber 
etwas schwerfällige Form einer kurzen Säule gab, wai'd auch äusserlich 
die Bestimmung, als tragendes Glied zu dienen, ausgesprochen. Neben 
diesem praktischen Zwecke kam der künstlerische Vortheil, dass das 
öeräth auf diese Art eine betonte MitteUinie gewann, wohl erst in 
ztveiter Linie in Betracht. Die neuerdings aufgestellte Vermuthung i), 
dass innerhalb dieser Stützen sich auch Röhren befunden hätten, die 
das in den Kesseln sich sammelnde Wasser ableiten sollten, wird durch 
die Thatsache wenig empfohlen, dass vielfach diese Stütze durch sta- 
tuarische Kunstwerke ersetzt wird, die kaum einem derartigen prakti- 
schen Zwecke dienen konnten, und dass die einzige uns erhaltene Stütz- 
säule eines Dreifusses ('AÖYjvaicv I S. 170) undurchbohrt ist. Von den 
choregischen Dreifussen der Vasen zeigen D und Ey die noch nicht 
auf Postamente gestellt sind, natürlich keine Stütze; aber auch A und 
F entbehren ihrer, was man schwerlich auf Nachlässigkeit des Malers 
wird zurückführen können. Dagegen wird wohl das Fehlen dieser 
Stütze auf L aus künstlerischen Rücksichten zu erklären sein, indem 
die Mittelsäule in dem flachen Relief einige Unklarheit in das Bild des 
Dreifusses gebracht hätte. Im Allgemeinen scheinen, nach den Einsatz- 
spuren der choregischen Basen und den Darstellungen BC zu schUessen, 
wenigstens seit dem Ende • des fünften Jahrhunderts die choregischen 
DreifÜsse gewöhnlich mit solchen Mittelstützen versehen worden zu 
sein. In welcher Weise diese auch hier Veranlassung zu statuarischem 
Schmuck gegeben haben, darüber wird im weiteren Verlauf der Unter- 
suchung noch zu handeln sein. 

Ueber die thatsächUche Grösse der dionysischen Dreiflisse geben 
uns die erwähnten Bilder nur einen ungefähren Anhalt durch den Ver- 
gleich der um die Dreiflisse beschäftigten Figuren. So erscheint Nike 
auf A B C D E F um ein BeträchtHches, auf A fast um die Hälfte 
grösser als die Höhe der Beine; doch mögen diese Schwankungen 



1) Fabricius, Jahrb. d. Inst. I S. 191. Thatsächlich dient in einigen als Fontäne 
verwendeten Marmordreifüssen die Stütze als Wasserablauf; vgl. Visconti, Mus. Pio 
Clem, V S. 101. 
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wenigstens zum Theil sich' aus der Art der betreffenden Compositiönen 
erklären. Grösseres Gewicht hat es, dass auf G (Abbildung 5) der 
neben dem Dreifuss stehende Mann bedeutend kleiner erscheint, obwohl 
er vermuthlich mit dem Dreifuss auf derselben Basis stehend zu denken 
ist. So ergiebt sich ein ungefähres Mass von 140 — 180 Cm. für die 
Höhe der Beine und (entsprechend dem oben S. 72 festgestellten Ver- 
hältniss) von 60 — 80 Cm. fiir den Durchmesser des Kessels, den wir im 
Folgenden mit B bezeichnen wollen. Denn diese beiden Masse können 
hier allein in Betracht kommen, da die Höhe der Henkel und des Auf- 
satzes sich einer genauen Berechnung entzieht, lieber die Grösse von 
B nun geben die erhaltenen Basen noch einigen Aufischluss. Indem 
nämUch S ungeßlhr dem Durchmesser des um die Innenränder der Ftisse 
geschlagenen Kreises gleichkommt, lässt es sich wenigstens da, wo noch 
die Einsatzspuren der Dreifussbeine auf den Inschriftsteinen erkennbar 
sind, mit einiger Sicherheit feststellen. Unter Vergleich solcher Basen 
lassen sich dann auch aus den nur unvollständig erhaltenen Basen 
Schlüsse ziehen, die natürlich nur ganz approximativ sind, da ja die 
Füsse bald näher an den Aussenrändern des Steines, bald weiter ein- 
wärts gestellt sein können. Unter diesem Gesichtspunkt sind denn im 
Folgenden die mir erreichbar gewesenen Masse choregischer Basen zu- 
sammengestellt, soweit möglich in chronologischer Ordnung, wobei nur 
die zweifellos auf Thargelienagone bezüglichen Steine vorläufig ausser 
Acht geblieben sind. 

I. Der Stein mit der Inschrift CIA I 336 
ist 130 Cm. lang, 18 Cm. hoch '). 

H. Die Basis des Kedeides CIA IV (2) 
337» ist 120 Cm. lang, 102 Cm. breit 2), 
21 Cm. hoch^. 

Abbildung 7 zeigt die gegenwärtige Ober- 
seite nach einer Skizze, die der Freundlich- 
keit B. Graf 's verdankt wird. Die Einsatz- 
spuren der Löwenklauen (23 — 23-8 Cm. lang 
in der Richtung des Halbmessers, 15*5 — 18Cm. 
breit) sind noch deutlich erkennbar; ein Kreis 
mit einem Durchmesser von 126 Cm. würde die Füsse von aussen, ein 
Kreis von etwa 80 Cm. von innen umschliessen. In der Mitte zeigt der 




^ 



Fig. 7. Basis des Kedeides. 



1) Gegenwärtig im Hause Nr. 28 der Metropolisstrasse als Treppenstufe ver- 
kehrt eingemauert. 

2) Als Länge ist hier wie im Folgenden die Ausdehnung der Inschriftseite, 
als Breite die zweite Dimension, d. i. die Tiefe des Steines bezeichnet. 

3) Im Sommer 1887 ebenso wie die Inschrift V im Vorhofe des athenischen 
Centralmuseums befindlich. 
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Stein eine Einarbeitung von 6V2 f^*in. im Quadrat und 4 Cm. Tiefe fUr 
den Zapfen der Säule, deren Standspur (mit einem Durchmesser von 
31 Cm.) sich noch verfolgen lässt. 

ni. Die von Kumanudis im Hadriansgymnasium wiedergefundene 
Basis CIG 226^ ('EcYifx. o^yaioX. 1885 S. 214; CIA U 1250) aus dem 
Jahre 415 v. Chr. ist 160 Cm. lang, 21 Cm. hoch und jetzt nur noch 
33 Cm. breit, weil sie bei späterer Verwendung abgeschnitten ist. 

IV. Dem Anfang des vierten Jahrhunderts gehört auch der Mar- 
morblock mit der Inschrift CIA 11 1281 ani): 

nu86$ü)po^ MsX(r;6{o [e/opi^Y^i . . . 

TeXsff{a(; 'H-pjGrtXea) e[B!5a(j>te . . . 

Aa\L7:piaq EüxaptBo t)[öX£t. 
Der Stein, der gegenwärtig hinter der Skene des Dionysostheaters liegt, 
wohin er vielleicht erst von anderswo gebracht worden ist, misst 70 Cm. 
in der Länge, 91 Cm. in der Breite, 28 Cm. in der Höhe. Wie der 
Verlauf der Inschrift und ein am rechten Rande des Steines befindliches 
Klammerloch zeigen, schloss rechts ein zweiter Block an, für den wir 
dieselben Dimensionen voraussetzen dürfen. Auf der Oberfläche ist 
links eine 22 Cm. breite, 9 Cm. lange Einlassung vorhanden, die offen- 
bar zur Befestigung der Löwenklaue eines Dreifusses diente. Da sie 
ungefähr 12 Cm. vom seitlichen Rande absteht, während diese Ent- 
fernung bei der Kedeidesbasis (II) nur 4 Cm. beträgt, so ergiebt sich, 
dass der um die Dreiftissbeine geschlagene Kreis und also auch 5 un- 
gefähr dieselbe Grösse haben mussten wie dort. 

V. Das Inschriftfragment CIA II 1258 Frgm. b aus der ersten Hälfte 
des vierten Jahrhunderts ist gegenwärtig 90 Cm. lang, 66 Cm. breit. Da 
die Gesammtlänge der Inschrift mindestens 105 Cm. betrug, wird die Basis- 
vorderseite etwa dieselbe Ausdehnung (120 Cm.) gehabt haben wie bei 11. 

VI. Die vielbesprochene choregische Inschrift in der Gorgopiko (Arch. 
Zeit. XXX S. 23 T. 60, 13; CIA II 1249) ist 115 Cm. lang, 22 Cm. hoch. 

VII. Hier ist vielleicht auch das Inschriftfragment CIA II 1266 
einzureihen 2). 

AecovTK; ::a{[Sü)v evtxa 

TefjLOYSVYjq *A6 [. . . kyop-fi^ei 

MotpaY^VTf)(; ^Oxo6[vtio(; tquXsi oder sStSaoxe 



1) Koehler bezieht die Inschrift auf ein privates Weihgeschenk; aber es ist doch 
möglich, dass in Z.l oder etwa auf einem darunter befindlichen Stein noch in irgend 
einer Form die Phyle genannt war. In der Abfassung der Formeln scheint doch 
wohl eine grössere Freiheit geherrscht zu haben, als ich selbst früher zuzugeben 
geneigt war. 

2) Diese Ergänzung scheint mir jetzt wahrscheinlicher als die früher (De mus. 
Gr. certam. S. 41 5 86) vorgetragene Vermuthung, dass das Fragment einer Agonotheten- 
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Gegenwärtig ist die in byzantinischer Zeit anderweitig verwendete Platte 
85 Cm, hoch, 74 Cm. lang; da links noch ein freier Raum von 22 Cm. 
vorhanden, rechts also ein gleicher vorauszusetzen ist, und die Inschrift 
selbst in Z. 1 noch etwa 40 Cm. erfordert, so ergiebt sich für die 
Basis eine ursprüngliche Länge von circa 136 Cm., also etwas mehr 
als bei II. 

Vin. Die Inschrift des Choregen Chares CIA 11 1240 aus dem 
Jahre 344/3 lässt sich aus der gegenwärtigen Länge (90 Cm.), wie bei 
V, auf 105 Cm. berechnen, doch wird auch hier rechts noch ein grösserer 
freier Raum auf dem Steine vorauszusetzen sein, woflir seine grosse 
Tiefe spricht (136 Cm.) '). 

IX. Der gegenwärtig im Dionysostheater befindhche Stein von 
89 Cm. Länge mit der fragmentierten Inschrift (CIA II 1262) 'AvTtox'tq 
avSpcov ... I KptT6ß[ouXo; . . . ergiebt mit der Ergänzimg eine Länge 
von 120 Cm.; da rechts ein freier Raum vorauszusetzen ist, muss der 
Stein noch etwas länger gewesen sein. 

X. Die Grösse des von Lysikrates geweihten Dreifusses lässt sich 
aus der Oberfläche der Knaufblume (vgl. Abbild. 8 und 9 nach Stuart 
und Revett I Cap. IV T. IX), welche den Dreifuss trug (s. u.), noch be- 
rechnen. Es sind nändich nicht nur in der Mitte das Loch (20 Cm. 
im Durchmesser, 16 Cm. tief) fUr die Mittelstütze, sondern auch die 
Einsatzlöcher (8 Cm. lang, 7 Cm. tief) flir die drei Füsse an den vor- 
springenden Längsarmen erhalten 2). Ein Kreis von 112 Cm. Durch- 
messer würde diese Fusseinsätze aussen umschliessen ; nehmen wir 
an, dass die Löcher etwa der Mitte der Löwenklauen entsprechen, 
so ergiebt sich daraus für 8 eine Länge von 75 — 80 Cm. Es ist hiebei 
ohne Belang, ob Hansen und Lützow mit Recht oder Unrecht den 

inschrift angehöre. Da nämlich Z. 1 nur 18 Cm. vom Bande absteht, so ist hier, wenn 
wir die Schreibart ähnlicher Agonotheteninschrifien vergleichen, kein genügender 
Raum für die Formel 6 B7][j.o; s^^opiJyEi, von der ausserdem doch auch der Anfang auf 
dem Steine erhalten sein müsste. Die Schriftformen des jetzt im kleinen Museum zu 
Theben befindlichen Steines schienen mir den Ansatz um Mitte des vierten Jahr- 
hunderts zu erlauben. Die Buchstaben ^AO . . . müssen also dem Namen von Timo- 
genes^ Vater angehören. 

^) Der in byzantinischer Zeit wieder verwendete Stein liegt gegenwärtig auf 
dem obern Plateau des Asklepieions am Fusse des Burgfelsens. Es ist wohl wahr- 
scheinlicher, dass er vom Dionysion, als dass er vom Pythion dorthin verschleppt 
worden sei. 

2) Der „Dreifuss des Lysikrates" im Mus. Worsleiano T. Vin 2 ist natürlich 
nur eine plumpe Fälschung ( — oder ein Missverständniss Visconti\s? — ), wie schon 
die Herausgeber der zweiten Auflage von Stuart und Revett (S. 170 d. d. Uebers.) er- 
kannt haben. Das Bild dieses Dreifusses — der vermuthlich nie anders als in der 
Zeichnung existierte — ist nach der Reconstructionsskizze bei Stuart und Revett I 
S. 36 verfertigt. 
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Dreifuss nicht unmittelbar auf der Knaufblume, sondern auf einer da- 
zwischengelegten abacusartigen Platte aufruhen lassen; denn wenn jene 
Einsatzlöcher auch nicht unmittelbar die Beine des Dreifusses auf- 
genommen haben sollten, so sind deren Standpunkte an eben jenen 
Stellen doch schon durch die Form der Blume gesichert. 




,^ 



X 





c 

Fig. 8. 




Fig. 9. Vom Monument des Lysikrates. 

Aus diesen Massen ergiebt sich zunächst für 11 und X eine Kessel- 
weite von 76 — 80 Cm., was etwa einer Höhe von 180 — 200 Cm. ent- 
sprechen würde ^). Mit der Basenlänge von 11 stimmen mehr oder weniger 
überein I (130), VI (115), VH (135), IX (120), und ungefähr das gleiche 

^) Fast die gleichen GrOssenverhältnisse hatte der auf Salamis geweihte Preis- 
dreifuss CIA II 1248, dessen Basis nach Monceaux (Bull, de corr. hell. VI S. 521) an der 
Oberseite in der Mitte ein Loch von 20 Cm. Durchmesser, an den Ecken drei recht- 
eckige Löcher (17 X I'^) zeigt; die Länge der geschweiften Seiten beträgt 103 Cm.; s. u. 
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Mass Hess sich ftir V und VIH vermuthen. Durch grossem oder ge- 
ringem Abstand der Füsse von den Kanten erklären sich hier ebenso 
wie bei IV leicht diese kleinen Differenzen, so dass wir wohl mit einiger 
Zuversicht auch für die Dreifusse dieser Basen gleiche Dimensionen wie 
für n und X annehmen können. Bei in muss es zweifelhaft bleiben, 
ob wirklich der Dreifuss oder nur die Basis aussergewöhnliche Dimen- 
sionen hatte. Die Basen für die Dreifdsse von Knaben- und Männer- 
chören stimmen in ihren Massen ziemlich genau überein; denn V 
(105 + x) VI (115) IX (120) beziehen sich auf Wettkämpfe der Männer, 
I (130) Vn (135) Vni (105 -h x) X (120) auf Knaben, — die Be- 
Stimmung von IL DI IV ist unbekannt. In Bezug auf die Grösse des 
Kessels kann also zwischen beiden Arten von DreifUssen kein wesent- 
licher Unterschied bestanden haben; vgl. S. 72. 

Die grosse Gleichmässigkeit der Dreiflisse — zwischen 11 und X 
hegen über achtzig Jahre — wird damit zu erklären sein, dass die 
Dreiflisse vom Staate ausgesetzt waren. Da also ihr Werth und Preis 
gesetzhch feststand, mochten sie vom Archen immer in gleichen Dimen- 
sionen bestellt worden sein. Dass der Staat nicht etwa blos das zum 
Ankauf nöthige Geld, sondern thatsächlich den Dreifuss selbst gespendet 
habe, dürfen wir — abgesehen von den oben angeflihrten Stellen — 
aus der Analogie der delischen Einrichtungen schliessen, über die uns 
die Rechenschaftsurkunden der athenischen Amphiktyonen aufklären; 
in diesen wird nämlich (CIA II 814, a A Z, 31 S, aus 375/4) unter den 
Ausgaben zur Festfeier ausdrücklich verzeichnet: TptTuoSeq vtxYjrifJpta toT<; 
/opoT; xal TW epYaaa|ji.£vc{) jAtcOb; X. 

AehnUches wie flir die dionysischen Dreiflisse gilt auch für die 
der Thargehen. Die Annahme liegt nahe, dass deren Form sich in 
einigen Punkten von den dionysischen Tripoden unterschieden hätte, 
dass etwa die Thargeliendreifüsse sich näher an die hieratische Form 
des pythischen Dreifusses angeschlossen hätten, während die dionysischen 
eine künstlerisch-freie Weiterbildung der alten Kesseldreifüsse waren. 
Allein es fehlt darüber jedes Zeugniss, und auch die einzige Darstellung, 
die sich mit Sicherheit auf einen Thargeliensieg bezieht, giebt keine 
genaueren Aufschlüsse. Es ist dies das Bild eines rothfigurigen Kraters 
in Kopenhagen, welches Ussing, To graeske Vaser i Antik Kabinettet 
i Kjöbenhavn (1866) T. 2 und Curtius, Arch. Zeit. XXV (1867) S. 91 f., 
T. 226, 1 veröfFentHcht haben; vgl. Abbildung 10 1). In der Mitte sehen 

Etwas kleinere Dreifusse scheinen in Böotien üblich gewesen zu sein, wenn man 
hiefür die Masse der Basis CIG 1580 (Inscr. of the Brit. Mus. II n. CLIX), welche 
22 Cm. hoch, 83 Cm. lang ist, zugrundelegen darf. 

1) Die linke Hälfte auch bei Schreiber, Culturhist. Bilderatlas T. XXV 8; die 
Vase wird nicht vor dem Ende des fünften Jahrhunderts entstanden sein. 
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wir hinter einem Altar eine Säule, auf die eine Nike mit einem Drei- 
fuss in Händen heranschwebt. Links ist ein bärtiger Mann mit ent- 
blösstem Oberkörper beschäftigt, unter Beihilfe eines dienenden Knaben 
ein Opfer auf dem Altare darzubringen; rechts sehen wir eine hockende 
und eine stehende Figur in theatraUschem Putz mit hohen Federn im 
Haar, deren letztere ein Saiteninstrument in der Hand hat. So schwer 
es ist, diese beiden Gestalten in befriedigender Weise zu deuten — die 
Vase ist an dieser Stelle nicht intact') — so stehen sie doch sicher in 
Beziehung zu einem musischen, apoUinischen Fest. Ebendahin weisen 
auch der Lorbeerbaum links, die Lorbeerkränze des Mannes und des 




Fig. 10. Krater in Kopenhagen. 

Opferknaben und vielleicht auch das unblutige Opfer. Wenn wir also nach 
dem Fundort der Vase Athen als Schauplatz der Handlung voraussetzen 
müssen, so kann nur an die Thargelien gedacht werden. Der Dreifuss 
stimmt im Wesentiichen mit den oben besprochenen Darstellungen überein, 
ist aber in zu kleinem Masstab gehalten, um uns viel über formelle Details 
thargelischer Dreiftisse lehren zu können. 

Dagegen werden wir über deren Grösse durch einige Basen ge- 
nauer unterrichtet, die sicher im Pythion gestanden haben. An erster 



^) Cortins, der die Scene auf Einweihung eines dionysischen Dreifusses bezieht, 
meint, die zwei Personen stellen eine Scene aus einem Dithyrambus dar, der damals 
nur mehr eine Pantomime mit rauschender Instrumentalmusik gewesen sei (?); Stephani, 
Compte-rendu 1868 S. 163, sieht in dem stehenden Kitharoden den Sieger, in dem 
kauernden den Besiegten. Ussing hält es für wahrscheinlich, dass die kauernde Figur 
eine FlOte hielt. Dann könnte man an eine Darstellung von Didaskalos und Flöten* 
Spieler denken, wie auf der Neapler Satyrspielvase. 
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Stelle sind hier drei cylindrische Basen zu erwähnen, die 1872 am 
rechten Hissosufer gefunden worden sind ^) und in ihrem oberen Durch- 
messer 79, 82 und 87 Cm. messen. Sie trugen aber nicht unmittelbar 
den Dreifuss, sondern erst noch eine weitere Platte, die jenem als Unter- 
satz diente 2)5 eine solche, die trotz ihrer grossen Ausladung vielleicht 
zu einer der Basen gehört, ist gemeinsam mit diesen gefunden worden. 
Sie misst (bei einer Dicke von 12 Cm.) 118 Cm. im Durchmesser und 
zeigt in der Mitte ein rundes, 2 Cm. tiefes Einsatzloch flir die Mittel- 
sttitze (24 Cm. Durchmesser) ^) , an den Seiten die deutlichen Stand- 
spuren der Löwenflisse, die in einem Zapfenloch von 8y2 X 5 Ci^- ^^ 
Rechteck und 7 Cm. Tiefe befestigt waren ; vgl. 

die B. Oräf verdankte Skizze Abbildung 11. x'" (^ ^5 "^^\ 

Der Durchmesser des an die Innenränder / i^\; \ 

der Fusspuren gelegten Kreises würde etwa 
65 Cm. betragen ; erwägen wir, dass die hier 
besonders grossen Löwenklauen auch nach 
innen zu etwas weiter als gewöhnhch aus- 
zuladen scheinen, so ergiebt sich auch hier 
wieder S = 70 Cm., was den dionysischen ^'"^0 / 

Dreifüssen IL und X ziemlich genau entspricht. ^^^>.,^^ _ _ ^^^ 

Dagegen ergeben sich nattirUch entsprechend p- 11 ß • p fu* 

kleinere Masse, wenn wir annehmen, dass 

die auf den erwähnten Basen auflagernden Deckplatten nur einen um 
geringes grösseren Durchmesser hatten als diese selbst. 

Ausser diesen Basen, die den sechziger Jahren des vierten Jahr- 
hunderts angehören, haben wir ein weiteres Zeugniss für die Dimen- 
sionen der Thargeliendreifüsse an der Votivsäule des Aristokrates 
CIA I 422 (Dittenberger, Sylloge 22), die aus dem Ende des fünften 
Jahrhunderts stammt. Sie trägt nach Rangab^'s Angaben in den Canel- 
lüren folgende Inschrift (je zwei Buchstaben in einer Canellur): 'ApwTo- 
xpaxY)(; I SxeXto | aveOvjxev | vi)tif)aa<; | KsxpoTrCSa | evsopT . . . | . I | 

In der letzten Zeile giebt Pittakis einmal (Anc. Äthanes S. 122) 
an dritter Stelle T, ein andermal ('EopYjfA. apxatoX. 1123) an vierter Stelle 1 

1) ripaxTixfle TTJ? apxaw>'. iratpfa; 1873 S. 25; 1874 S. 23; 'AOrlvaiov I S. 169, 
n. 1—3; Dittenberger Syll. 411flf.; CIA 11 1236 f., 1251; gegenwärtig liegen die Steine 
hinter der Skene des Dionysostheaters. 

*) Eoehler verzeichnet bei allen drei Steinen in auperficie vestigia tripodis. Ich 
habe keine derartigen Spuren bemerkt und glaube, dass die oben vorgetragene An- 
sicht grössere Wahrscheinlichkeit für sich hat. 

3) In denselben Ausgrabungen am Pythion {'AÖrivaiov I S. 170) wurde auch eine 
kleine Säule gefunden, die ofifenbar als Stütze eines Dreifusses diente; da sie im 
untern Durchmesser 26 Ckn. misst, ist sie etwas zu gross, um zu der oben beschriebenen 
Plinthe gehört zu haben. 

Bei seh, Weihgeschenke. 6 
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an. Die letzten Buchstaben hat man demnach verschieden ergänzt: ev 
lopTTj Atov6(joü (Rangabö) oder [*A]tc[6XXü)vo<;] (Wachsmuth, Stadt Athen 
S. 6053), oder [[Iu6]([a)v] (Pittakis). Klar ist zunächst, dass der Stein das 
Anathem für einen chorischen Sieg, also einen Dreifiiss trug. Man sieht 
freilich gewöhnhch in dem Zusatz dviOrjKsv einen Hinweis darauf, dass 
hier ein „privates", d. h. ein von dem öffentlich geweihten Dreifiiss ver- 
schiedenes Anathem zu erkennen sei. Aber wenn es auch sonst im 
fünften Jahrhundert nicht üblich ist, dass der Chorege sich als Sieger 
nennt, so gab es doch für die Weihinschrift kaum eine gesetzlich vor- 
geschriebene Formel, und ein adelsstolzer Mann, wie Aristokrates, mochte 
dieselben Beweggründe haben, seinen eigenen Antheil an Sieg und 
Weihung hervorzukehren, wie hundert Jahre später ein Nikias und 
Thrasyllos '). In jedem Falle aber ist die Ausdrucksweise ev kopvri Atc- 
v6(70u oder 'ATC6XXa)vo(; (für Atovudta oder öap-^Xta) unmöglich; hier liegt 
offenbar ein Lesefehler vor, der bei dem Zustand der letzten Zeilen 
leicht erklärhch ist. Wahrscheinlich stand hier der Name der zweiten 
mit der Kekropis zu einem Chor vereinigten Phyle, etwa 'Eps/Oigfö'., und 
die Hasta der letzten Zeile mag der Bezeichnung der Kampfart (uaiSwv) 
angehören. 

Wenn schon diese Form der Inschrift es nahelegt, unser Monument 
auf die Thargelien zu beziehen 2), so kommt uns zu weiterer Bestätigung 
ein litterarisches Zeugniss zuhilfe. Piaton Gorg. 472 a sagt, um den 
Reichthum der Betreffenden zu erweisen: lAarpTupifjacuat cjot, eav [xev ßouXY], 
Ntx{a(; 5 NtxYjpaTOu xal ol dSeXcpol [jist' auTOu , wv ot TpixoSeq ol e^e^tj^ effrÖTe? 
startv £V TW Atovucjiw, eav Zk ßouXt), 'AptTcoxpaTY;? 6 SxeXXtoü, o5 au etrnv ev 
Iluötou TOUTo To xaXbv avfltÖY)(jLa. Schon Kirchhoff hat diese Worte auf die 



1) Auch die, wie der Fundort zeigt, sicher auf Thargelien bezügliche Inschrift 
CIA I 421 (De mus. Gr. certam. S. 43) scheint in derselben Weise abgefasst gewesen 
zu sein und hat wohl ebenfalls kein anderes Anathem getragen als den Preisdreifuss. 
Möglich, dass an den Thargelien das persönliche Verdienst des Choregen stärker zur 
Geltung kam und dies von Anfang an auch in der Fassung der Weihinschrift zum 
Ausdruck gelangte; vgl. S. 85. 

2) Brinck hat (Inacr, AU, ad choreg, pertin, S. lS5)y verleitet durch eine etwas 
übereilte Combination, die Aristokratesinschrift auf den Agon der Dionysien bezogen. Er 
verbindet sie nämlich mit einem auf der Akropolis gefundenen Inschriftfragment von 
einer canellierten Säule (Rangabe, Ant. hell. 13; Le Bas, Att. 456). Wir brauchen uns 
aber zur Widerlegung nicht auf die äussere Unwahrscheinlichkeit einer derartigen 
Zusammensetzung zu berufen, da die Unmöglichkeit der Zusammengehörigkeit beider 
Fragmente sich direct beweisen lässt. Denn die Masse der Säulencanelluren ebenso 
wie die Zeilenordnung des Akropolisfragmentes (vgl. die Tabelle bei Rangab^ I S. 409) 
stimmen durchaus nicht mit der Aristokratesinschrift überein und zudem läuft die 
Schrift auf dieser in horizontaler Richtung, auf jenem Fragment aber, wie auf so 
vielen Votivsäulen der Burg, in verticaler (vgl. die Abbildung 'K<pT)ji. ap;^aioX. vom 
Januar 1840; 18. Phylladion, T. U n. 357). 
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erwähnte Inschriftsäule bezogen, und es kann dagegen nicht ins Gewicht 
fallen, dass diese (nach Pittakis) westlich von der Porticus der Athene 
Archegetis („Thor der Agora") gefunden wurde; denn ein so weit ver- 
schlepptes Monument kann füglich ebensogut vom Pythion als vom Dio- 
nysion stammen. Vielmehr werden wir die Identification beider Ana- 
theme mit um so grösserer Wahrscheinlichkeit vornehmen dürfen, als 
ja das von Piaton angeführte Monument, wie aus dessen Standort und 
dem Zusammenhang der Stelle hervorgeht, gewiss auch choregischen 
Ursprungs war. Dass Thargeliendreifiisse auf Säulen aufgestellt wurden, 
zeigt die Kopenhagener Vase, und der obere Durchmesser der Säule 
des Aristokrates (80 Cm.), auf der noch eine besondere Tragplatte ge- 
legen haben wird, stimmt genau mit den Massen der vorhererwähnten 
cylindrischen Basen vom Hissos^). 

Wenn diese ausserordentliche Gleichmässigkeit der Dreiflisse chore- 
gischer Zeit in deren gesetzlichen Normierung ihren Grund hat, so lässt 
sich schon auf Grund des oben S. 65 f. Dargelegten erwarten, dass in 
der Periode der Agonothesie infolge der eingetretenen Veränderungen 
auch der Werth und die Grösse der Dreiflisse mancherlei Schwan- 
kungen unterworfen waren, ein Schluss, den das geringe Material be- 
stätigt. So entspricht zwar die Basis des Agonotheten Glaukon CIA 11 
1291 mit einer Länge von 123, einer Breite von 109 Cm. ganz den 
choregischen Basen einer früheren Epoche. Dagegen misst die Platte 
mit der Inschrift CIA H 1294 ('AeVjvatov VI S. 278), welche an dem für 
den Dreifiiss des Männerchors bestimmten Postament sich befand, 195 Cm. 
in der Länge; und die entsprechende Platte der Agonothetenbasis CIA IL 
1290 scheint, nach der Länge des erhaltenen Fragmentes (64 Cm.) zu 
schhessen, ebenfalls eine bedeutende Ausdehnung gehabt zu haben. Noch 
mächtigere Verhältnisse hat die Basis des Agonotheten Theophanes CIA IL 
1295, welche 210 Cm. lang ist, vgl. Fabricius, Jahrb. d. Inst. I S. 188. 
Da ein Kreis von 170 Cm. Durchmesser die Einsatzspuren, welche etwa 
der Mitte der Löwenklauen entsprechen mögen, umschliessen würde. 



^) Wiederholt ist die Behauptung ausgesprochen worden (neuerdings wieder von 
Brinck a. a. O. S. 83), dass alle Inschriften, welche einen von zwei Phylen gemeinsam 
gestellten Chor erwähnen, auf die Thargelien zu beziehen seien ; demnach müssten die 
oben besprochenen Basen ü, VIII, vielleicht auch IV, hier ihre Stelle finden. Aber 
80 gesichert die Thatsache erscheinen mag, dass an den Thargelien immer zwei Phylen 
zusammenwirkten, so wenig erwiesen ist doch, dass dies an den Dionjsien nie geschehen 
sei; so scheint z. B. fiir VIII der Fundort die Beziehung auf das Dionysion mehr zu 
empfehlen. Vorläufig wird also noch die Beobachtung zu Recht bestehen dürfen, dass 
zwei Phylen immer nur bei Knabenchören vereinigt erwähnt werden, was seinen 
inneren Grund in den grösseren Schwierigkeiten haben dürfte, die sich der Zusammen- 
bringnng eines so grossen Enabenchores entgegenstellten. 

6* 
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so müssen wir flir den Kessel eine Weite von circa 130 — 150 Cm. vor- 
aussetzen. Ziehen wir ferner in Betracht, dass in hellenistischer Zeit 
die Dreiflisse in der Regel mit viel schlankeren Verhältnissen gebaut 
wurden, so ergiebt sich flir das Weihgeschenk des Theophanes eine 
Höhe von 3 — 372 ^-y ungerechnet die Henkel und den Aufsatz, den 
diese noch tragen mochten^). 

Ebenso verschieden sind die Dreiflisse der Kaiserzeit; so lässt 
sich (natürlich nur sehr approximativ) aus den Durchmessern der um 
die Basen gelegten Kreise (62, 72, 120 Cm.) flir den von der Basis 
CIA HI 82 getragenen Dreifiiss 5 = 42, für CIA HI 79 B = 52, flir 
CIA in 80 B = 90 berechnen. Es sind dies Minimalmasse, da jene Basen 
vielleicht nicht unmittelbar, sondern erst auf einer mehr oder weniger 
ausladenden Plinthe die Dreiflisse getragen haben werden. Von ziemlich 
beträchtUchen Verhältnissen waren auch die Dreiflisse, welche auf den 
beiden Säulen oberhalb des Theaters standen, da die westliche 127, die 
östiiche 92 Cm. im Durchmesser hat und die Kapitelle noch um ein 
Beträchtliches ausladen 2). 

So viel also lässt sich über Form und Grösse der choregischen Drei- 
flisse in den verschiedenen Perioden ermitteln. Wir müssen nunmehr 
im Folgenden die mannigfachen Fragen, die mit ihrer Weihung ver- 
knüpft sind, erörtern und zunächst den Antheil, den der Chorege dabei 
hat, ins Auge fassen. Der Chorege hat die Verpflichtung, den gewon- 
nenen Dreifiiss an geweihter Stelle aufzurichten; die daraus erwachsen- 
den Kosten gehören mit zum Aufwand seiner Liturgie. Als Theil eines 
öffentKchen Auftrags hat auch die Weihung officiellen Charakter, das 
Anathem gilt als ein „öffentliches". Je grösser die Anforderungen werden, 
die mit der wachsenden Kostspieligkeit dithyrambischer ChorauffUhrungen 
und dem steigenden Luxus der Anatheme an die OpferwilUgkeit des 
Choregen gestellt werden, desto mehr tritt bei Wettkampf und Weihung 
dessen persönUcher Antheil in den Vordergrund. Schon in dem um 400 
verfassten Decret der Pandionis CIA 11 553 (Dittcnberger, Sylloge 420) 
werden die Choregen als Sieger bezeichnet, und ebenso heisst es 
in der Inschrift CIA 11 1234 aus dem Jahre 385/4 vom Choregen: 

1) Die kleine Inschriftbasis Sybel 3106 (CIA II 1222) hat nichts mit den dio- 
nysischen Preisdreifüssen zu thun; sie ist 16 Cm. breit und lang, öVs Cm. hoch und 
trug einen Duodezdreifuss, dessen Zapflöcher noch vorhanden sind. Wahrscheinlich 
bezieht sich also die Inschrift nicht auf das private Anathem eines dionysischen Agono- 
theten, sondern auf einen Knabenagon, worin auch das Epitheton des Dionysos, nai- 
Setof, seine Erklärung finden mag. 

2) Jüngerer Zeit scheint auch eine westlich oberhalb des Theaters liegende 
dreiseitige geschweifte Plinthe anzugehören, die einen Dreifuss mit Mittelstütze trag, 
dessen Fusseinsätze sich mit einem Kreise von 86 Cm. Durchmesser umschreiben 
lassen. 
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XopY)Ywv 6v(xa, eine Formel, die dann — vielleicht nur aus äusseren Grün- 
den — bei den von zwei Phylen gemeinsam geleisteten Knabenchören 
stehend wird ^). Wie es flir die rechtliche Beurtheilung des Sieges 
gleichgiltig gewesen zu sein scheint, ob die choregische Inschrift 6 SeTva 
iyoprf{ti oder xopr^^öv ev()ta bot, war es auch ohne Belang flir den Cha- 
rakter des Anathems, ob der Chorege ausdrücklich als der Weihende 
genannt war, oder ob durch einfache Nennung seines Namens sein An- 
theil an der Sache genügend gewürdigt erschien. Doch hatte es dann 
eine gewisse Berechtigung, den persönlichen Antheil des Choregen be- 
sonders hervorzuheben, wenn er in dem Wettkampf thatsächlich die 
erste Rolle gespielt hatte, wenn also der Chor gleichsam nur ein Werk- 
zeug in seinen Händen, der Dreifuss für ihn nur eine Handhabe zur 
Stiftung eines kostbaren Anathems gewesen war. So kann man es einem 
Nikias oder Thrasyllos kaum verdenken, wenn sie — was freilich Lysi- 
krates noch vermieden hatte — sich ausdrücklich als Weihende nennen auf 
jenen stattlichen Bauwerken, zu deren Errichtung die Aufstellung des 
Phylendreifiisses nur den äussern Anlass gab. Und so konnte auch 
schon in früherer Zeit aus individueller Laune oder besonderer Um- 
stände wegen die Inschrift in ähnlicher Weise abgefasst werden, wie 
ja z. B. Aristokrates auf der Säule, die den Preisdreiftiss der Kekropis 
trug, sich als den Stifter genannt hat (vgl. S. 82), weil vermuthHch die 
Art, wie er seinen Dreifuss im Pythion aufstellte, nach den Begriffen 
seiner Zeit eine ungewöhnlich stattliche war. 

Wenn aber diese Schwankungen in der Form der Inschrift von 
verhältnissmässig geringer Bedeutung sind, so hat es um so grösseres 
sachhches Interesse, zu beobachten, in wie .verschiedener Art zu ver- 
schiedenen Zeiten die Choregen ihre Verpflichtung, den Preisdreiftiss zu 
weihen, erfüllten. Denn wenn es ihnen auch selbstverständlich unbe- 
nommen war, ihren Antheil an dem Erfolge durch ein gesondertes 
Anathem zu verewigen (etwa durch ein Reliefbild ihrer Thätigkeit oder 
eine Nachbildung des Preisdreifusses, vgl. S. 56 f.), so war es doch bei 
der grösseren Bedeutung und dem allgemeinen Interesse, das die 
Weihung des Preisdreifasses erregte, ganz natürUch, dass sie ihren Auf- 
wand nicht auf zweierlei Weihgeschenke vertheilten, sondern allen ihren 
Ehrgeiz und ihre Mittel in dem öffentlichen Anathem vereinigten. 

Zunächst zeigt sich schon in der Wahl des Aufstellungsortes, wie 
in dem unruhigen Drängen nach immer Neuem und Glänzenderem 
die alte Einfachheit rasch verloren gieng. Ursprünglich war es Sitte 

1) Vgl. Dittenberger zu Sylloge 411 und oben S. 82. Wenn aber zwischen 
den beiden Varianten ^er Choregenformel ein sachlicher Unterschied nicht ob- 
waltete, dann war die Möglichkeit nicht ausgeschlossen, dass auch gegen den herr^ 
sehenden Brauch eine für die andere gesetzt wurde. 
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gewesen, den gewonnenen Dreifuss in dem zuständigen Heiligthum 
— Dionysion oder Pythion — auf einem einfachen Bathron auf- 
zustellen^). Aber im vierten Jahrhundert genügt den dionysischen 
Choregen das Temenos des Festgottes nicht mehr. Nicht sowohl 
Raummangel — denn auch später werden noch innerhalb des Dio- 
nysions Dreifiisse aufgestellt — als die Sucht, durch einen hervor- 
ragenden Platz zu wirken, wird Veranlassung, dass man am Fels- 
hang oberhalb des Theaters 2), dann vereinzelt im Westen 5), häufiger 
im Osten des Heiligthums eine Stätte flir sein Anathem suchte. 
Als es in der zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts Sitte wurde, 
dem Dreifuss sein eigenes Haus zu bauen, entstand jene stattliche 
Reihe von tempelartigen Dreifussbauten, die der Strasse, welche vom 
Propylon des Dionysion im flachen Bogen um die Ostseite der Burg 
nach dem Prytaneion zufiihrte, den Namen gab^). In späterer Zeit, 
als man auch in der Wahl der Plätze von dem Beispiel des fünften 
und vierten Jahrhunderts abhängig war, haben die Choregen ihre Ana- 
theme ohne bestimmte Regelmässigkeit bald innerhalb, bald ausserhalb 
des Dionysosheiligthums aufgestelltt. 

Mannigfaltiger und bezeichnender noch als die Verschiedenheit 
der Standplätze ist natürUch die Art der Aufstellung selbst. Wenn wir 
im Folgenden bei Besprechung der einzelnen Typen der Dreifussana- 
theme von den einfachen, allgemeinen Formen zu den mehr und mehr 
individualisierten, gleichzeitig aber auch immer anspruchsvoUeren fort- 
schreiten, so entspricht dies der Ordnung, in der sich die Formen 
historisch entwickelt haben. Natürlich bestehen ja die älteren Formen 
noch neben den jüngeren fort, und nachdem der Gipfelpunkt der Ent- 
wicklung erreicht, eine weitere Steigerung nicht mehr möglich ist, 



1) Die Aufstellung im Dionysion geht für die Dreifiisse des fünften Jahrhunderts 
hervor aus Stellen wie Plut. Arist. I 3 f.; Isaios f. Dikaiog. 41; Plato, Gorg. 472 a. 

2) Hier stand auf der Katatome (Harpokr. s. v.) ujiep Oearpou der Dreifuss des 
Aischraios. Wie die Grotte der Panagia Spiliotissa, war gewiss auch die kleine recht- 
eckige Felseintiefung westlich davon zur Beherbergung eines Dreifusses zugerichtet; 
im Felsen östlich über der Thrasyllosgrotte stand die Inschrift der Kaiserzeit CIA III 
125 (Velsen, Arch. Anz. 1855 S. 58). Auch die choregische Inschrift des Ktesippos 
CIA II 1263 war nach Wordsworth, Athens and Att.^ S. 119 in der Südmauer der Burg 
westlich vom Theater eingeqiauert. 

3) Dort stand das Monument des Nikias und vielleicht auch die choregischen 
Basen, deren Reste bei der Aufdeckung des Asklepieion zutage gekommen sind — 
soweit sie nicht blos durch Verschleppungen in byzantinischer Zeit dorthin gelangt sind. 

*) Paus. I 20, 1; Athen. XII 542 b, XUI 591b. Unklar ist die Deutung des 
Inschriftfragmentes CIA II 2, 1100 opo? 6?<j[d5ou] (?) Tpiizo^ot;. Ueber die Topographie 
der Dreifttsstrasse vgl. Wachsmuth, Stadt Athen 241; Curtius und Kaupert, Atlas von 
Athen S. 14, Bl. II; Pottier, Bull, de corr. hell. II S. 413 f.; Lolling, Griech. Landes- 
kunde (Handb. d. Alterthumsw. III) S. 326. 
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müssen die jüngeren Generationen sich begnügen, jene alten Formen 
mit den Modifieationen, die der Geschmack der Zeit erfordert, nach- 
zuschaffen. So hat jeder einzelne Typus seine eigene Geschichte, von 
der wir freilich, wie eingangs erwähnt, heute nur eine dürftige Vor- 
stellung gewinnen können, da der Denkmälerbestand des Dionysos- 
heiligthums schon in byzantinischer Zeit gewaltsamen Umgestaltungen 
und Zerstörungen ausgesetzt war, die Reste der Tripodenstrasse aber 
noch unter altem Schutt und neuen Bauten begraben liegen. 

Die einfachste Form des Bathrons ist eine einfache viereckige 
Platte, auf einer solchen ruhen z. B. die Dreifiisse auf der Vase des 
Polygnot (S. 68). GewöhnUch begnügt man sich aber nicht mit einer 
einzigen Plinthe, sondern baut deren zwei oder drei stufenartig über- 
einander. So steht der Dreifuss der Glaukonvase (vgl. S. 68, Fig. 1) auf 
drei Stufen, deren Höhen von unten nach oben sich wie 2 : 1, 3 : 1, 1 ver- 
halten, deren Gesammthöhe aber noch nicht die halbe Höhe des Drei- 
fusses erreicht; zweistufig sind die Bathren auf den Vasen B und F. 
Auch der Inschriftblock des Kleisthenes (S. 75) lagerte, wie die Be- 
handlung der Unterfläche zeigt, auf einer andern Platte auf, und das 
Gleiche dürfen wir wohl für die übrigen Steine dieser Form mit chore- 
gischen Inschriften voraussetzen. Indem so der Dreiftiss auf zwei- oder 
dreistufigem Unterbau emporgehoben wurde, wird die Inschrift in eine 
Höhe von 50 bis 100 Cm. gebracht und so für den Beschauer bequem 
lesbar gemacht. 

Eng verwandt mit dieser Bathronform sind Basen, die im Wesent- 
lichen aus einem einzigen Blocke von bedeutenderer Höhe oder mehreren 
ganz gleichartigen Steinen bestehen und unten entweder ein ausladendes 
Profil haben oder noch auf einer besonderen niedrigen, etwas vorkragen- 
den Plinthe aufliegen. Einer solchen Basis gehörte die 85 Cou hohe 
Platte mit der S. 76 besprochenen Inschrift VH an. Indem. diese Form 
des Bathrons eine beträchtlichere Ausdehnung in Breite und Höhe ge- 
stattet, kam sie dem Streben der Choregen entgegen, ihre Anatheme 
durch stattliche Untersätze möglichst augenfällig zu machen und über 
die Dreifiisse der Andern emporzuheben. Daher scheint sie denn auch 
von den Agonotheten besonders bevorzugt worden zu sein. Die 20 Cm. 
hohe Platte mit der Inschrift des Agonotheten Glaukon (vgl. S. 83) 
bildete, wie ihr stark ausladendes oberes Profil zeigt, gewiss den Schluss- 
stein einer solchen aus mehreren gleichartigen Blöcken gefiigten Basis 
von ziemlicher Höhe. Von noch grösseren Dimensionen war, nach der 
mächtigen Ausladung des Inschriftsteines zu schliessen, das Bathron des 
Agonotheten Theophanes (vgl. S. 83); seine Höhe wird, entsprechend 
den mächtigen Verhältnissen des Dreifusses, den es trug, gewiss nicht 
weniger als zwei Meter betragen haben. Der gleichen Form haben sich 
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die Agonotheten auch dann bedient, wenn sie die beiden Dreiflisse der 
Männer- und des Knabenchores auf einem gemeinsamen Untersatz auf- 
stellten. So bildete die 195 Cm. lange, 115 Cm. hohe, 28 Cm. dicke Platte 
mit der Inschrift CIA 11 1294 (:\ÖVjvatov VI S. 278) offenbar die Ver- 
kleidung der einen Hälfte eines derartigen Postamentes. Den gleichen 
Zweck erfüllte die fragmentierte Platte mit der Inschrift CIA 11 1290, 
welche nach LoUing's freundlicher Mittheilung jetzt 64 Cm. (urspriing- 
Üch etwa 160—200 Cm.) lang, 111 Cm. hoch und 19 Cm. dick ist. Als 
drittes Beispiel reiht sich das Fragment CIA 11 1299 ^) an, welches gegen- 
wärtig 55 Cm. lang, 73 Cm. hoch, 23 Cm. dick ist und ursprünglich 
etwa dieselbe Höhe wie die vorher erwähnten Steine gehabt haben 
dürfte, da die erste Buchstabenreihe 28 Cm. vom oberen Rande absteht. 
Ebenso einfach von Erfindung und ebenso alt von Verwendung 
wie das viereckige Bathron^) ist das runde Bathron: die cylindrische 
Basis und die Säule. Diese Form war, wenn nicht die Zufälle fragmen- 
tarischer üeberlieferung uns irreleiten, für die Dreifösse der Thargelien 
besonders beliebt 3), ohne dass sich freilich sagen liesse, ob dies aus 
bewussten Gründen, (etwa aus Anlehnung an delphische Sitte) ^), oder 
aus zufällig zur Herrschaft gelangter Mode zu erklären sei. Drei cylin- 
drische nach oben wenig verjüngte Basen aus dem Pythion haben wir 
oben S. 81 erwähnt; die erste aus dem Jahre 365/64 mit einem Durch- 
messer von 83 Cm. unten, 79 Cm. oben, ist 81 Cm. hoch, die zweite 
aus dem Jahre 364/63 mit einem Durchmesser von 84 Cm. unten, 82 Cm. 
oben ist 78 Cm., die dritte mit einem obern Durchmesser von 87 Cm. 
(unten gebrochen) ist 85 Cm. hoch. Diesen drei Beispielen ist noch die 
runde Basis aus hymettischem Marmor CIA II 1268 anzureihen, welche 
wegen ihrer vollkommenen üebereinstimmung in der Fonn der Inschrift 
sowohl als des Steines ebenfalls aus dem Pythion stammen wird. 

1) Jetzt im Vorhof des Centralmaseams. 

^) Diesen einfachen viereckigen Grundformen mögen noch mancherlei Varianten 
entsprungen sein, die wir unter den choregischen Basen jetzt nicht mehr belegen 
können; einem solchen choregischen Anathem ist vielleicht die eigeuthümliche, reich- 
gegliederte Dreifussbasis der niedlichen Vase mit Nike, Chrysos und Plutos (Stackel- 
berg, Gräber d. Hell. T. XVII; Elite c^ramogr. I 97) nachgebildet. 

3) Doch ist 1874 am Ilissos (allerdings verschleppt und verbaut) eine {leya)^») 
ßaÖpou rX^vOo; ej^ouaa £xciYpa9rjV j^oprjytxTjv xtüv xaXwv |jlsv ttJ; 'EXXaSo; ypovoiv' oj(t öe Tzli^pri 
(npaxTixi 1874 S. 23) gefunden worden (etwa identisch mit der oben S. 76 besprochenen 
Basis IV? vgl. Koehler zu CIA II 1281), und so soll natürlich die Möglichkeit, dass 
auch Basen anderer Art für die Dreifüsse der Thargelien verwendet worden seien, 
durchaus nicht geleugnet werden. 

*) Ich erinnere an die häufigen Dreifussäulen auf Darstellungen des delphi- 
schen Kreises und eine runde, 98 Cm. hohe Dreifussbasis aus Delphi mit einem Durch- 
messer von 74 Cm. in Castle Howard (Michaelis, Anc. marbles iu Great Britain S. 331, 
n.53). Daneben werden ja gewiss auch in Delphi andere Basenformen vorgekommen sein. 
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Einen auf einer kurzen dorischen Säule aufgestellten Thargelien- 
dreifuss zeigt uns der Kopenhagener Krater (S. 80), und dass auch 
die erhaltene Votivsäule des Aristokrates einen an den Thargelien ge- 
wonnenen Dreifuss getragen habe und identisch sei mit dem xaXbv ävi- 
ÖYjfxa dieses Aristokrates, das Piaton im Pythion sah, haben wir oben 
zu erweisen versucht. Die Dimensionen der Säule sind übrigens nicht 
bedeutend, ihr Durchmesser beträgt 80 Cm. ; ihre Höhe kann nur gering 
— kaum mehr als 150 Cm. — gewesen sein, da die Inschrift schon 
15 Cm. unter dem obern Ende beginnt ^). Sichere Beispiele dieser Auf- 
stellungsform können wir im Dionysion nicht nachweisen. Die Dar- 
stellung der Neapler Satyrspielvase (Mon. d. Inst. HC 31 ; Wiener Vorlegebl. 
Serie E T. VH, VIII) ist zu aUgemein und phantastisch gehalten, 
um als getreues Bild des athenischen Heiligthums gelten zu können; 
mögUch, dass hier wie anderswo nur aus freier Erfindung Dreifussäulen 
zur Andeutung heihger Stätte benützt worden sind^). Doch könnte 
man vielleicht hieherbeziehen die Nachricht bei Plut. Vit. X. Or. p. 835 b 
(Andokides): )tal vtXYjaaq aveÖYjxs 3) TptxoSa e^' uiJ^yjXou ovTtxpui; tou Tuwptvou 
SscXyjvou, wo aber i^' utJ^yjXou sich ebensogut auf den Standort, als auf 
die Höhe der Basis beziehen kann. 

Sicherere monumentale Belege von dionysischen Dreifiissäulen haben 
wir erst aus der Kaiserzeit in den beiden korinthischen Säulen, die sich 
auf fiinfstufigen Bathren oberhalb des Theaters erheben^); denn eben 
ihr Standort berechtigt zu dem Schlüsse, dass sie auf Veranlassung 
dionysischer Feste aufgestellt worden seien. Ihre Kapitelle, die Revett 
der schlechten Arbeit wegen wohl mit Recht erst der Antoninenzeit 
zuweist, sind ähnlich der Schlussblume des Lysikratesmonuments zur 
Aufnahme des Dreifusses dreitheihg zugerichtet und zeigen in jeder 
Ecke ein Einsatzloch. Die grössere östliche Säule hat 127 Cm., die 
kleinere 92 Cm. im Durchmesser bei entsprechender Höhe. Die erste 
trägt an ihrer Basis die Inschrift CIA IH 126 (Wordsworth, Athens and 
Att.3 S. 76), welche kaum älter als Anfang des dritten Jahrhunderts 
ist und nach Dittenberger's Ergänzung folgen dermassen lautet: 'HXt[(i) 



') Da leider das Monument gegenwärtig in Athen nicht mehr auffindbar ist, 
müssen wir uns mit den Angaben Rangab^'s (zu Ant. helUn. 341) begnügen. 

2) Die Vase nähert sich in Farbengebung und Zeichnung schon einigermassen 
der Malweise der „unteritalischen" Gefässe und wird nicht vor Anfang des vierten 
Jahrhunderts entstanden sein. Jedenfalls aber wollen die Grössenverhältnisse von 
Säulen und Dreifüssen keinen Anspruch auf Genauigkeit erheben. 

^) Nach 399, da Andokides in seiner Mysterienrede dieses auch CIA II 553 be- 
zeugten Sieges keine Erwähnung thut; vgl. Meier, Opusc. acad. I S. 340. 

4) Vgl. Stuart und Revett n Kap. IV S. 31 T, V (D. Ausg. II S. 31; Lief. 8, 
T. IV); 'E(p7}|jL. apx«">>^. 1862 S. 293, Tafel MB. 
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T]b[v TpticoSa] I Md^i\Loq, ^(Xtinco;, TiVo;, . . . xo;, 2TpaT6vsixo?. Doch ist weder 
diese Vertheilung der Namen auf so viele Personen, noch die Weihung 
an HeUos — welche die Beziehung auf die Dionysien nicht ausschliessen 
würde — gesichert, da die ersten Buchstaben ja auch einem Eigen- 
namen angehören können. Krepis und Basis einer dritten Säule, welche 
gleich weit von der westlichen, wie diese von der noch vorhandenen 
östlichen abstand, sind auf Lord Elgin's Zeichnungen angegeben (Stuart 
und Revett^, D. Ausg. IL S. 51, Anm. 13); ihre Bettung ist auch jetzt 
noch im Felsen erkennbar. 

Die bisher betrachteten Formen der Bathren sind den Dreifiissen 
mit anderen Weihgeschenken gemein. Dagegen scheint der nun zu be- 
handelnde Typus, die dreiseitige Basis mit geschweiften (concaven) 
Seitenflächen und abgekanteten Ecken, eigens zu der Bestimmung ge- 
schaffen zu sein, als Dreifussträger zu dienen^). Hier ist die grösst- 
mögliche Anpassung des Untersatzes an die Form des getragenen Gre- 
räthes, dessen Princip eben die Dreiheit ist, erreicht, indem auch in der 
Gestalt des Trägers die drei Hauptstützpunkte des Dreifusses scharf 
betont sind. Dadurch, dass die Kanten in der Breite der unmittelbar 
in den Ecken aufsitzenden Löwenflisse abgestumpft und die Seitenflächen 
nach einwärts geschwungen sind, wird gleichzeitig mit denkbar grösster 
Oekonomie des tragenden Materials die kantige Wirkung und die all- 
zuscharfe Betonung des Dreiecks vermieden, welche bei spitzkantigen 
dreiseitigen und ebenflächigen Basen störend hervortritt. Friederichs' 
Annahme, dass unsere Form dreiseitigen, für die Aufnahme eines Dreifusses 
gebildeten korinthischen Säulenkapitellen nachgeahmt sei (Friederichs- 
Wolters 2147), scheint mir demnach durch Gründe der Tektonik ebenso- 
wenig wie durch die Zeitverhältnisse unseres Denkmälerbestandes em- 
pfohlen zu werden. Denn es lassen sich Dreifussbasen der geschilderten 
Form schon seit dem Anfange des vierten Jahrhunderts nachweisen ; so ist 
z. B. die Basis mit der Künstlerinschrift des Thespiers Philotimos (?) CIA 
II 3, 1176 (^AeY5vatovIXS.232; Loewy, Inschr. gr.Bildh. 102) dreiseitig 
mit geschweiften Flächen; dass sie einen Dreifuss trug, beweisen die runde 
Eintiefung in der Mitte und drei Löcher an den Ecken ^), Wie hier diese 
Form an einer einfachen Plinthe auftritt, — der Stein ist nur 13 Cm. hoch 
— so erscheint sie in Salamis an einer choregischen Dreifussbasis von 



^) Dass Basen, wie die olympische Nikebasis und eine ähnliche auf der Akro- 
polis zu Athen — welche vielleicht die nach der Schlacht von Sphakteria gestiftete 
Nike (Pailsan. IV 36, 6) trug — in irgend einem Zusammenhang mit den oben be- 
sprochenen stehen, ist wenig wahrscheinlich. 

2) Aus Kumanudis* Beschreibung a. a. O. ist es mir nicht klar geworden, ob die 
Entfernung von Kante zu Kante oder der obere Durchmesser 89 Cm. beträgt. Jeden- 
falls ist, wie das Facsimile der Inschrift zeigt, die Seite über 60 Cm. lang. 
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grösseren Dimensionen aus den ersten Jahrzehnten des vierten Jahr- 
hunderts (BuU. de corr. heU. VI S. 521 ; CIA U 1248). Die drei concaven 
Seiten dieses Steines, die oben in einem ausladenden Profil ihren Ab- 
schluss haben, messen (bei einer Höhe von 52 Cm.) von Kante zu Kante 
103 Cm.; ihre Ecken sind zu einer Breite von 8 Cm. abgeschnitten. 
Dass^diese Basis choregischen Basen von Athen nachgeahmt sei, können 
wir von vornherein annehmen; Bestätigung bringt das Fragment eines 
Steines von gleicher Form, der sich im Sommer 1887 in den Magazinen 
des athenischen Centralmuseums befand; er trägt an der geschweiften 
Vorderseite die Inschrift CIA 11 1260 

31NH12; ENIKÖN 
W02 EXOPHPEI 
Offenbar waren hier in der ersten Zeile zwei Phylen genannt; die 
Form, in der dies geschieht, ebenso wie der Mangel des Demotikons 
weisen auf ein ziemlich hohes Alter, während die Schreibung exopTQ^et 
nicht erlaubt, über Euklid hinaufzugehen. Da das Fragment gegenwärtig 
51 Cm. misst, muss der Stein eine urspriingHche Länge von mindestens 
90 Cm. gehabt haben. 

Besonders beliebt war diese Basenform in der Kaiserzeit; die drei 
Basen CIA HI 79, 80, 82 sind alle von dieser Art. Der Stein mit der 
Inschrift CIA HI 82 hat eine Seitenweite von 51 Cm., während die Kanten 
blos 2 Cm. breit sind ; bei CIA III 79 messen die Seiten (von Kante zu 
Kante) 58 — 60 Cm. Bedeutendere Dimensionen hat der Block mit der 
Inschrift CIA HL 80, der 220 Cm. hoch ist und auf einer 32 Cm. hohen 
Basis auflagert; die Spannweite der Seiten beträgt 91 — 96 Cm., die 
Kantenbreite 9 Cm. Einen weiteren Beleg für die häufige Anwendung 
der dreiseitigen geschweiften Bathren giebt ein inschriftloser Block dieser 
Form, der gegenwärtig hinter der Skene des Dionysostheaters hegt; er 
ist oben gebrochen und misst jetzt 103 Cm. in der Höhe und 55, 60, 
65 Cm. an den drei Seiten bei einer Kantenbreite von 4'/2 — 5 Gm, 

Zu diesen Inschriftbasen kommen nun noch einige Reliefbasen, 
die sich mit grösserer oder geringerer Sicherheit choregischen Dreiflissen 
zuweisen lassen. Es ergab sich ja natürhch, dass man bei steigendem 
Luxus nicht blos durch die Grössenverhältnisse der Basen, sondern auch 
durch deren künstlerischen Schmuck seinen Anathemen einen grösseren 
Glanz zu verleihen suchte. Für Sculpturenschmuck an viereckigen und 
runden Bathren choregischer Dreifiisse können wir ein sicheres Beispiel 
bisher nicht nachweisen •). Die Form der dreiseitigen geschweiften 



^) Eine runde reliefgeschmückte Dreifassbasis sehen wir auf dem geschnittenen 
Stein Winckelmann, Mon. ined. 44; Müller -Wieseler, Denkm. a. Kunst XIV 155; Welcker, 
Alte Denkm. II T. XVI 31. Unter den viereckigen Basen giebt es einige, die man 
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Basen dagegen ist so charakteristisch, dass sie uns veranlassen muss, 
unter den erhaltenen Denkmälern nach solchen Umschau zu halten, 
die als Träger choregischer Dreifüsse verwendet worden sein könnten. 
An erster Stelle ist hier die sogenannte „dreiseitige Ära" im La- 
teran Nr. 656 (n. 323 Benndorf und Schöne; Garrucci, Mon. Lateran. 
T. XLVni) zu erwähnen. Für die Form dieses 77 Cm. hohen drei- 
seitigen Monumentes mit stark nach einwärts geschwungenen Seitenflächen 
giebt es weder unter den sicheren Altären, noch unter Kandelaberbasen 
eine genügende Analogie; die eine wie die andere Deutung würde uns 
vor ein tektonisches Räthsel stellen, das wir uns vergeblich bemühen 
würden, mit künstlerischen oder praktischen Gründen zu rechtfertigen. 
Dagegen entspricht die Basis vollkommen der für die Dreifüsse 
charakteristischen Form ') ; ja sie stimmt auch in den Massen mit den 
oben besprochenen Bathren überein; denn ihre Seiten messen von 
Kante zu Kante unten 125 Cm., was bei ihrer starken Verjüngung 
für den obem (abgestossenen) Rand eine Sehnenlänge von etwa 110 Cm. 
ergiebt. So scheint die Annahme nicht zu kühn, dass auch diese 
Basis gerade einen Preisdreifuss getragen habe, eine Bestimmung, 
der der Inhalt der ReUefs, dionysischer Tanz und Festfreude, gut 
entsprechen würde. Die Basis, die am römischen Forum gefunden 
worden ist, mag von einem der räuberischen Kunstliebhaber aus Athen 
dorthin gebracht worden sein, und bei dieser Gelegenheit ist vielleicht 
die Satyrfigur verstümmelt und in jener verkehrten Weise wieder her- 
gestellt worden. Zwar hat neuerdings Heydemann (Verh. Tänzerin S. 9) 
die Basis für eine Copistenarbeit aus dem ersten christlichen Jahrhundert 
erklärt. Ziehen wir aber den decorativen Zweck der Reliefs in Rech- 



wegen der Art ihres Reliefschmuckes geneigt sein könnte, hieherzuziehen. So zeigt 
das Eckstück einer viereckigen Basis von der Akropolis ('E^tj}!.. ap/^aiok. 1842 n. 913, 
Friederichs -Wolters 1184) auf der einen Seite zwei Niken, die einen Dreifuss halten, 
auf der andern zwei um ein Tropaion beschäftigte Niken. Verwandt damit sind zwei 
vielleicht zu einer Basis gehörige Fragmente, die an der Rückseite der Gorgopiko- 
kirche eingemauert sind, vgl. Stephani, Reise in Nordgriech. S. 98 ; Friederichs- Wolters 
1185 (wo die hypothetische Zusammengehörigkeit als Thatsache gegeben ist); das eine 
Eckstück zeigt zwei um einen Dreifuss beschäftigte Niken (Arch. Zeit. XXV 1867 
T. 226, 3; auf eine schlechte Zeichnung desselben Reliefs geht wohl die Abbildung 
bei Stuart und Revett II S. 36 zurück), während an der andern Seite noch ein ansprengen- 
des Pferd mit seinem Führer erhalten ist; das entsprechende Fragment zeigt zwei 
Niken, die einen Panzer tragen. Aber diese Darstellungen, welche nicht reale Kampf- 
bilder sind, sondern im allgemeinen die Idee des Sieges symbolisieren, uöthigeu nicht 
an Dreifussbasen zu denken; wohl aber liegt es nahe, sie in Beziehung zu agonisti- 
schen Anathemen (gelegentlich der Panathenäen) zu setzen. 

1) Die Kanten der Seitenflächen sind jetzt stark abgesplittert, so dass sich über 
deren ursprüngliche Behandlung nichts Sicheres sagen lässt. 
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nung, der einige Ungleiehmässigkeiten der Ausfuhrung genügend erklärt, 
so scheint mir die ausserordentlich lebendige und feine Arbeit mehr dafür 
zu sprechen, dass hier in der That ein griechisches Originalwerk vorUege. 
Ausser Zweifel aber steht der attische Charakter der Composition, den 
nach dem Vorgang von Conze die Verfasser des lateranensischen Ka- 
talogs nachdrücklich hervorgehoben haben. Hier sind nicht über- 
kommene Typen äusserlich nebeneinandergestellt, sondern in freier Um- 
gestaltung zu einheitlichen in sich geschlossenen Gruppen zusammen- 
geordnet, welche deutlich die Erfindung eines selbständig schaffenden 
Künstlers verrathen *). 

Die Entstehungszeit des Werkes lässt sich aus der Art der ReKefs 
allerdings nur mit einem gewissen Grade von Wahrscheinhchkeit be- 
stimmen. Die lebhaft linkshin stürmende Figur (Garrucci a. a. O. 3), 
die an die bewegten weibUchen Gestalten phidias'scher Zeit gemahnt, giebt 
nur eine obere Zeitgrenze, die ohnehin selbstverständhch ist. Auch die 
genaue üebereinstimmung der ersten Seite mit den Hören des Reliefs 
Ann. d. Inst. 1863 T. i 2 (Sybel 317) ergiebt keinen genügenden chrono- 
logischen Anhalt. Zu jüngerem Ansatz würden uns die bewegten Tän- 
zerinnen der zweiten Seite nöthigen, wenn die Ansicht, dass diese Motive 
zuerst in Skopas' [xatva? yiikOLipoffO'fo^ künstlerisch verwerthet worden seien, 
zu Recht bestehen könnte 2). Dass aber derartige Typen schon in viel 
älterer Zeit entstanden sind, beweist unter anderem eine vorzügliche 
ReUefplatte im römischen Conservatorenpalast (Bull. d. commiss. munic. HI 
T. XH), das bei allem Streben nach Freiheit und ZierUchkeit noch eine 
Gebundenheit der Formen und befangene Einfachheit der Zeichnung 
zeigt, die der Kunst eines Skopas offenbar weit voraushegen. Das 
Gleiche lehren uns die bacchantischen Frauen auf Vasen des entwickelten 
Stils, wie die Phanope des schönen Aryballos Berhn 2471 (Furtwängler, 
Samml. Sabouroff I T. LV; Dumont-Chaplain, Cöram. de la Grfece T. XH) 
und die Tänzerinnen der athenischen Pyxis bei Stackeiberg, Gräber 
der Hellenen T. XXIV, die, auf beide Fusspitzen gehoben, in über- 
müthigen Drehungen ihren unruhigen, wirbelnden Tanz vollfuhren. 
Ebensowenig wie diese kühnen Bewegungsmotive kann die tiefe Ver- 
hüllung der lateranensischen Tänzerinnen für jüngere Entstehungszeit 
angeführt werden. Denn die imteritalischen Vasen mit der Darstellung 
des Manteltanzes haben stihstisch mit der lateranensischen Basis keinerlei 
Berührung ; auf dieser entspringt die Verhüllung nicht einer gleichgiltigen 

1) Losgelöst aus architektouischer Gruppierung und wiUkürlich aneinander- 
gereiht, kehren einige dieser Motive entsprechend wieder auf der Basis im Louvre 
Clarac 11 T. 139, 141. 

2) Auf den Kreis des Praxiteles will Hejdemann a. a. O. S. 18 ff. die Erfindung 
dieser Typen zurückführen. 
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Mode, sondern dient zur Charakteristik der ernsteren Hören und Cha- 
riten, wie beispielsweise die tiefverhüllte Nymphe auf dem schönen 
Fragment Le Bas, Mon. fig. T. 59 (Friederichs -Wolters 1138) be- 
weist. Nöthigt uns also die Auswahl der einzelnen auf der Basis ver- 
wendeten Typen nicht, unter den Anfang des vierten Jahrhunderts herab- 
zugehen, so werden wir andererseits dem Gesammteindruck der Reliefs, 
die der strengen Anmuth einer älteren Zeit näher zu stehen scheinen, 
als der graziösen Zierlichkeit praxitelischer Figuren, am ehesten gerecht 
werden, wenn wir das Werk der ersten Hälfte des vierten Jahrhunderts 
zuweisen. Zeitlich und inhaltlich nahestehend, aber minderwerthig von 
Erfindung ist die athenische Basis mit bacchantischen Tänzerinnen Ann. 
d. Inst. 1861 T. N, die wohl ebenfalls ein gelegentlich eines Festes ge- 
stiftetes Weihgeschenk getragen haben wird. 

Gehört die Basis im Lateran einem aus mehreren Plinthen stufen- 
artig sich aufbauenden Bathron an, so entspricht dem andern Basen- 
typus, der im Wesentlichen aus einem einzigen hohen Blocke besteht 
(vgl. S. 87), die Reliefbasis Friederichs -Wolters 2147 (ungenügend abgeb. 
Ann. d. Inst. 1861 T. G), die im Jahre 1853/4 zwischen Dionysostheater 
und Lysikratesdenkmal gefunden wurde und unzweifelhaft in Beziehung 
zu einem choregischen Siege der Dionysien steht. Die oben gebrochene 
Basis hat jetzt noch eine grösste Höhe von 130 Cm. (ursprünglich etwa 
140 bis 150 Cm.), die geschweiften Seiten, die sich nach oben etwas 
verjüngen, messen unten von Kante zu Kante 55 Cm., die Kanten- 
breite beträgt 5 '/j C^i- 

Auf der Vorderseite ist Dionysos in langem Aermelchiton, Mantel 
und Schuhen dargestellt; er ist unbärtig, trägt aber lange, vom auf die 
Schultern herabfallende Locken; er schreitet nach links hin, indem er 
in der Linken den Thyrsos hält, in der Rechten den Kantharos vor- 
streckt. Ihm entgegen naht auf der linken Seitenfläche, in anmuthig be- 
wegter Haltung eine mädchenhafte Nike mit mächtigen Rückenflügeln; 
auch sie trägt Chiton, Mantel und Schuhe, ihr Haar ist in einen Schopf 
emporgebunden; die Rechte trägt eine Kanne. Auf der dritten Seite 
hinter Dionysos schreitet eine zweite Flügelfigur ebenfalls nach links 
in ähnlicher Tracht, aber von würdigem, fast matronenhaften Charakter, 
ihr Haar fällt in langen steifen Locken auf Schultern und Rücken; in 
der gesenkten Rechten hält sie eine Schale. 

Die Deutung ist im Einzelnen nicht vollkommen zweifellos; Frie- 
derichs meint, die von links herantretende Nike bringe Dionysos den 
Siegestrank, die Flügelfigur in seinem Rücken sei ein ihm beigeselltes 
göttliches oder dämonisches Wesen, dem gleichfalls von Nike eine Spende, 
ein Trank bestimmt ist. Aber für ein derartiges Flügelwesen wird es 
schwer sein, eine Analogie, geschweige denn einen passenden Namen 
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zu finden. Und so liegt es vielleicht näher, auch dieser Figur trotz 
ihrer schweren, älteren Erscheinung den Namen einer Siegesgöttin zu 
belassen und die Darstellung so zu deuten, dass die beiden Niken von 
verschiedenen Seiten aufeinander zukommen, um gemeinsam dem Gotte 
eine Libation darzubringen. Auch auf den Vasen C D E F sehen wir 
ja mehrere Frauen bei der choregischen Siegesfeier beschäftigt, die, 
wenn sie Flügel haben, als Niken, wenn sie ungeflügelt sind (in 
Uebereinstimmung mit F, vgl. S. 70^) als Bacchen bezeichnet werden 
können, ohne dass sie sich in ihren Functionen irgendwie von 
einander deutUch unterscheiden. Während auf älteren Vasen (so auf D 
und E) es Regel ist, dass blos eine der weiblichen Figuren als Nike 
charakterisiert wird (vgl. Kekule, Nikebalustrade S. 22), zeigt schon 
der Bologneser Krater E ähnlich wie die athenische Basis neben Dionysos 
zwei Flügelfiguren um den Dreifuss beschäftigt. 

Wie man aber im Einzelnen die Figuren der Basis deuten möge, 
klar ist, dass Nike hier einen menschlichen Sieger vertritt, und die 
Handlung, ähnlich wie dies für die kitharodischen ReUefs vermuthet 
worden ist (vgl. S. 26), ein von Menschen ausgerichtetes Siegesopfer 
widerspiegelt. Dass wirklich bei der choregischen Festfeier der Dio- 
nysien die Libation eine Rolle gespielt habe, lehren die Glaukonvase 
(vgl. S. 69), auf der Nike an dem Preisdreifuss die Spende ausgiesst, 
und der Krater aus dem Piräus (S. 70), auf dem eine weibUche Figur 
neben dem aufgerichteten Dreifuss dem Gotte den Kantharos zu füllen 
sich anschickt. 

Was die Entstehungszeit des Monumentes betrifft, so erinnern zu- 
nächst die strenge Haltung und ernste Würde der Figuren, der ruhige 
Faltenwurf der Gewänder an Typen des fünften Jahrhunderts ; aber die 
jugendliche Nike scheint in ihrer reizvollen Anmuth schon praxitelischen 
Einfluss zu verrathen ^), und im Typus des Dionysos sind verschieden- 
artige Elemente mit einer Freiheit contaminiert, die auf jüngere Zeit 
weist. Der Gott trägt hier nicht die künstlich gedrehten, aber freier 
fallenden Locken wie der „Ariadne^kopf vom Capitol (Friederichs- 
Wolters 1490), welche das jugendliche Wesen ursprünglicher und besser 
kennzeichnen, sondern lange, steife, paarweise über die Schultern ge- 
legte Locken, wie sie sich einigermassen ähnUch auf dem thebanischen 
Relief bei Le Bas, Mon. fig. T. 52 (Schöne, Gr. Rel. 110) finden; aus 
einem älteren Typus entlehnt, verrathen sie einen Anflug von Archai- 
sieren, den ähnlich auch die hinter Dionysos schreitende Nike zeigt. 

*) Bei Besprechung des beziehungsreichen Epigramms CIA II 3, 1298, wonach 
Praxiteles SiaaoT; 6jib xp^reoaiv Nike als Paredros dem Dionysos zugesellt hat, verwies 
Benndorf (Beitr. z. Kenntniss d. att. Theaters S. 83) auf die entsprechenden Figuren der 
athenischen Basis. 
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Auffälliger noch ist der Gegensatz zwischen der jugendlichen Bildung 
und der Tracht des Gottes; nicht in leichtem Jagdgewand, sondern im 
Chiton poderes und grossem künstlich umgelegten Mantel erscheint der 
junge Gott. So sind in eigenthümUcher Weise die Heiterkeit und Würde 
des Festes in ihm verkörpert, ein Problem, das in etwas anderer Weise 
in der hellenistischen Dionysosstatue des Thrasyllosmonuments gelöst 
ward. Auch die Art, wie die mächtigen Rückenflügel der weibHchen 
Figuren behandelt sind, weist in jüngere Zeit; sie sind von dem an der 
Nikebalustrade durchgeführten Typus dm'ch einen weiten Abstand 
getrennt. Wenn für die scharf von einander geschiedenen, stark aus- 
wärts gebogenen Schwungfedern das Säulenrelief von Ephesos eine 
Parallele bietet, so erinnern die nicht mehr in einfachen Reihen stili- 
sierten, sondern locker und unregelmässig über einander geschichteten 
Deckfedem an die Flügelbildung der Nike von Samothrake '). Dem- 
nach scheinen also diese Reliefs einer Schule anzugehören, welche 
den grossen Werken des fünften Jahrhunderts ihre Vorbilder entlehnte, 
und diese zwar mit Zurückhaltung, aber in bewusster Absicht und mit 
grösserer Selbständigkeit als die Künstler der sogenannten attischen 
Renaissance im Sinne der veränderten Ansprüche umgestaltete, ohne 
dabei den Mängeln der „archaistischen" Richtung zu verfallen; vgl. 
Athen. Mitth. d. Inst. XIII S. 390. Haben uns die obigen Betrachtungen 
bis ans Ende des vierten Jahrhunderts verwiesen, so wird die sorgfältige, 
durchdachte Ausführung, die glückliche Art, wie die Figuren in den 
gegebenen Raum componiert sind, davon abhalten, mit der zeithchen 
Ansetzung viel weiter herabzugehen. 

Dazu kommen noch einige Erwägungen, welche die Gesammtanlage 
des Monumentes betreffen. Die „unschön und stillos vorspringenden 
Basen" der einzelnen Figuren hat Friederichs als ein Judicium jüngerer 
Zeit bezeichnet, aber darauf vielleicht ein zu grosses Gewicht gelegt. 
Denn abgesehen von der Möglichkeit, dass an diesen Basen gegen die 
ursprüngliche Absicht ein grösserer Werkzoll stehen gebUeben sei, so 
konnten ja solche Einzelfiguren an einer geschweiften Fläche überhaupt 
nur mit einem breiterem Sockel als Postament angebracht werden. 
Da ferner diese kleinen Basen nur einige Centimeter oberhalb des 
Bodens zu stehen kamen, mochten sie in Wirklichkeit wenig stören. 
Eher darf man vielleicht darin, dass man überhaupt ein derartiges 
Bathron mit so hohen ReUefs verzierte, den Versuch einer Kunst er- 
blicken, die schon seit längerer Zeit mit dieser Basenform vertraut war. 
Eine äussere Bestätigung des aus diesen Erwägungen gewonnenen An- 



1) Vgl. Untersuch, auf Samothrake II S. 75 (Benndorf); Brunn, Pergamen. Scul- 
pturen S. 12. 
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Satzes Hegt endlich in den oben erwähnten Massen des Monumentes 
selbst; denn dieses kann, auch wenn wir oben ein stark ausladendes 
Profil oder eine besondere Deckplatte annehmen, kaum einen Dreifiiss 
getragen haben, der eine Kesselweite von mehr als 40 — 50 Cm. gehabt 
hätte. Nun zeigen aber die Preisdreiflisse aus der Zeit der Einzel- 
choregen bedeutend grössere Verhältnisse; erst aus der Kaiserzeit können 
wir choregische Dreiflisse von ähnlicher Kleinheit belegen (vgl. S. 84); 
diese aber folgen gewiss in ihren Massen nicht weniger als in ihren 
Formen Vorbildern aus der hellenistischen Zeit, in welcher die atheni- 
schen Agonotheten nach Beheben bald grössere bald kleinere (vielleicht 
desto kostbarer geschmückte) Dreifüsse geweiht haben Wenn wir also 
nicht das UnwahrscheinUche annehmen wollen, dass die besprochene Basis 
statt des im Namen der Phyle geweihten Dreifusses blos ein privates 
Anathem getragen habe (vgl. S. 85), so weisen ims schon ihre Masse 
darauf hin, dass sie erst in der Agonothetenzeit, also nicht vor den 
letzten Jahren des vierten Jahrhunderts entstanden sei. 

Hieher gehören vielleicht auch die Reliefs der verhüllten Tän- 
zerinnen aus dem Dionysostheater Friederichs -Wolters 1878 und 1879 ^) 
welche die Verkleidung einer ähnlichen Basis gebildet zu haben scheinen^). 
Die Masse der concav ausgebogenen Platten, die bei einer Breite von 
62—64 Cm. ursprünglich ungefähr 150 Cm. hoch waren, würden gut 
zu dieser auch durch den Fundort empfohlenen Annahme stimmen, 
ohne dass natürlich die Möghchkeit geleugnet werden soll, dass die 
Stücke anderweitig, etwa als Aussenplatten einer Balustrade oder Exedra 
verwendet waren. Es wäre aber technisch wohl denkbar, dass diese 
Platten von einer dreiseitigen Basis der besprochenen Art später einmal 
an den breit abgestumpften Kanten aus irgend einem Grunde abgesägt 
worden seien. Dazu kommt, dass auch noch das Fragment einer dritten 
Platte vorhanden ist, welche eine nur zur untern Hälfte erhaltene, gleich- 
artige, nach Unks bewegte Figur zeigt (Sybel 313); diese musste also, 
da sie auch in Stil, ReUefhöhe und Massen jenen beiden Platten entspricht, 
die dritte Seite der Basis geziert haben ^) ; kleine Abweichungen, wie die 
um 2 Cm. geringere Breite und die schwächere Concavität dieses Frag- 
mentes finden genügende Analogieen in den anderen Basen dieser Form, 

1) Vgl. Kabbadias, KEVTpixbv Mouaetbv 125; 126. Die Reliefs sind abgebildet 
'E(p7)(jL. apxoLiol. 1862 T. 27 und Rev. arch^ol. XVII T. n S.902. 

2) Schon Kumanudis, OiXCarwp IV S. 89 hat auf die Möglichkeit hingewiesen, 
dass die beiden Reliefs „zwei Seiten eines dreieckigen choregischen Monumentes'* 
geschmückt hätten. 

3) Gegenwärtige Höhe 96 Cm., Breite 62 Cm., Dicke 13 Cm., Relieferhebung 
3 Cm. Unter der Figur befindet sich ein 4 Cm. vorspringender, 16 Cm. breiter Sockel, 
der auf den beiden andern Platten nicht mehr vollständig erhalten ist. 

Bei seh, Weihgeschenke. 7 
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deren einzelne Seiten in diesen Dingen fast niemals genau übereinstimmen. 
Die Reliefs geben Typen wieder, die mit vorzüglichem Geschick und ge- 
falligster Eleganz componiert sind und jedenfalls noch dem vierten Jahr- 
hundert entstammen, wie ja die eine Tänzerin genau übereinstimmend 
auf der lateranensischen Basis, die andere auf dem Relief Chiaramonti 
Friederichs -Wolters 1876 sich findet. Doch wird man sie in ihrer ge- 
wandten, aber etwas äusserlichen Detailausfiihrung eher als hellenistischer 
Zeit (Murray, History of greek sculpture 11 S. 375) der römischen 
Periode zuweisen müssen; vgl. Heydemann, Verh. Tänzerin S. 9. 

Dass in der That auch noch in der Kaiserzeit wenigstens vereinzelt 
Dreifässe auf reliefgeschmückten Basen in Athen aufgestellt wurden, 
lehrt eine jetzt im Museum von Constantinopel (TschiniH-Kiosk) befind- 
liche Dreifussbasis, die in Nabulus in Palästina vor einigen Jahren ge- 
funden und von Th. Schreiber, Zeitschrift des deutschen Palästina- 
vereines Vn 1884 S. 136 ff. T. HI (vgl. VI S. 231 f.) publiciert worden 
ist; vgl. Berliner Philol. Wochenschr. 1885 S. 411 »). Sie ist 1 M. 
hoch, die Seiten messen von Kante zu Kante 50 Cm., die Breite der 
abgestumpften Kanten beträgt 19 Cm. Ueber die Schicksale des Mo- 
numentes geben zwei Inschriften Aufschluss; die erste rührt von dem 
Urheber, d. i. wohl dem Besteller der Basis her und lautet: 

M Äüp n6p|pog M . . I NOCröN I ö) I M.£.tT6b(; | 

'AOr^vaToc; 2) [ßJouXsuTT;^; | tbv Tp{7:o|5a iizoUi, 
Die zweite Inschrift erzählt, wie der Dreifuss aus Athen nach Nabulus 
verschleppt worden sei. 



Aua?]6vto^ 6>}Kev 'AtS^o«; exKopt-iaa^ 
o&JvsKsv ev TpüTccSeaatv dpiareuscxs äxaaiv 

TouT(i)3) y.a\ Atovüao; ÄYo^XXexai KAIIIFEIHOEN 4) 
cv tpiTToB' siaopowv ou iza'zpoq ENIPMINCI 
Den Buchstabencomplex in Z. 5 liest Schreiber /.at Tt Y^yiTjOev, was mit 
dem von mir Notierten wohl vereinbar scheint, freilich aber nur mit 

^) Schreiber's Erörterungen sind mir leider erst in letzter Stunde zur Hand 
gekommen; ich war daher nicht in der Lage, seine Lesungen vor dem Originale mit 
den meinigen zu vergleichen. 

2) Schreiber liest 'AOTJvaio; und verweist zur Erklärung von STCofrjaev auf Le Bas- 
Waddington, Asie min. 1966 a, 2023, 2081 u. a. 

3) So haben Wolters und ich auf dem Steine gelesen. Schreiber las Fopyoii, 
das er von dem Schmucke des Dreifusses unter Hinweis auf die vulcenter Exemplare 
Mon. d. Inst. H T. 42 und Mon. d. Inst. VH T. 69 erklärt. Allein weder ist ein der- 
artiger Schmuck für einen Dreifuss der Kaiserzeit wahrscheinlich, noch ergiebt diese 
Lesart für das Ganze einen befriedigenden Sinn. 

*) Die Hasten lassen sich in diesem Drucke nicht im Einzelnen correct wiedergeben. 
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einiger Noth einen passenden Sinn giebt. Am Ende des Gedichtes liest 
Schreiber ou T:axpo(; hr^v^irrtq^ eine, soviel ich sehe, einzig dastehende 
Bezeichnung des Dionysos. Ich habe nachträglich vermuthet £v teiAsvet, 
so dass der Zusammenhang der wäre: Dionysos ist stolz auf seinen 
Dreifuss und freut sich dessen, wenn er auch im Bezirke seines Vaters 
(nämlich in einem Zeusheiligthum zu Nabulus) aufgestellt ist. 

Aber mag dem sein, wie ihm wolle, soviel ist klar, dass der Drei- 
fuss ursprünglich dem Dionysos zugehörte und von einem athenischen 
Buleuten gestiftet war. Es ist die nächstliegende Annahme, dass der 
Dreifuss von einem Agonotheten gelegentUch seiner Festleitung auf- 
gestellt worden sei, wie z. B. auch der Archon und Agonothet Dionyso- 
doros (CIA in 68 ^, vgl. S. 106) ein solches Weihgeschenk gestiftet hat. 
Von besonderem Interesse ist nun der Reliefschmuck, den die Basis 
auf den in je zwei Felder getheilten Seitenflächen zeigt und der zum Theil 
durch beigeschriebene Inschriften erläutert wird. Auf der ersten Seite 
sehen wir oben das schlangenwürgende Herakleskind neben seiner 
Amme (HPAKAHS TPOOOS), unten des Theseus Erkennung (eHSErS 
rNQPISMATA). Die zweite Seite zeigt oben den Götterverein Apollon, 
Artemis, Leto (mit beigeschriebenen Namen) neben dem getödteten 
pythischen Ungeheuer, darunter die Tödtung des Minotauros durch The- 
seus (TA nEPI TON MINOTAYPON), die dritte Seite zeigt oben De- 
meter (?) auf einem von Schlangen gezogenen Wagen, unten Herakles 
neben dem getödteten Acheloos und den drei Musen (TA flEPI TON 
AXEAQON). In welcher Beziehung diese etwas eigenthümliche Zusammen- 
stellung von zum Theil entlegenen Mythen zu dem Feste und seinen 
Spielen gestanden haben mag, ist schwer zu sagen. 

Lässt sich für die besprochenen Basen mit Wahrscheinlichkeit 
annehmen, dass sie choregische Dreiflisse getragen haben, so müssen 
wir diesen Anspruch einigen anderen reliefgeschmückten Basen, die 
man in solcher Weise gedeutet hat, entziehen. So führt zunächst die 
Dresdner „Dreifassbasis" mit Unrecht ihren Namen, wie an anderer 
Stelle ausführlicher dargelegt werden soll. Sie ist vielmehr nur der 
Träger eines Candelaberschaftes gewesen; denn ihr ganzer Aufbau hat 
nicht an den sichern Dreifussbasen, sondern an Broncecandelabem seine 
Vorbilder und Analogieen. Die Seitenflächen sind nicht geschweift, 
sondern eben, und die Oberseite ist, wie schon Bötticher (Arch. Zeit. 
XVI 1858 S. 227) gesehen hat, durchaus nicht zur Aufiiahme eines 
Dreifiisses zugerichtet. Das Gleiche gilt aber auch von der pompeianischen 
ReHefbasis Mon. d. Inst. IV T. 42 '), welche tektonisch mit der Dresdener 



1) Vgl. Stephani, Ann. d. Inst. 1847 8. 283; Compte rendu 1873 S. 217. Auf 
einen choregischen Dreifuss hatte Milchhöfer, Arch. Zeit. XXXVm 1880 S. 182 die 

7* 
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Basis grosse Uebereinstimmung zeigt; auch ist an ihrer Oberseite noch der 
deutliche Ansatz des Candelaberschaftes erhalten. Die Borghesische Basis 
(Friederichs -Wolters 422) endlich hat, wenn sie überhaupt einen Dreifuss 
getragen haben sollte, doch gewiss mit musischem Festspiel nichts zu thim. 
Schon an den besprochenen Basenformen ist der ehrgeizige 
Wetteifer der Choregen deuthch hervorgetreten. Das Streben, es in 
Grösse und Schmuck der Basen einander zuvorzuthun, hat in der 
Zeit des wachsenden monumentalen Luxus endlich dazu geführt, ganze 
Bauten als Träger und Bewahrer der Weihdreifiisse zu errichten '). 
Als der erste Stifter eines derartigen Baues gilt Nikias, des Nikeratos 
Sohn, unter dessen Anathemen bei Plutarch Nik. 3 auch 6 xo^ x^P^T'" 
xot«; Tpteoatv irtcox6t|ji.evo(; ev Atov6aou vec»)«; aufgezählt wird 2). Man hat 
dies von einem Tempel verstanden, der die Siegesdreiflisse in ähnlicher 
Weise getragen habe, wie später die Halle des Thrasyllos und seines 
Sohnes. Aber die Bezeichnung: „der imter den (auf seinem Dache 
stehenden) Dreifiissen befindUche Tempel" 3) wäre doch allzu sonder- 
bar, und es scheint vielmehr, dass woxeTo6at, wie so oft im über- 
tragenen Sinne bei abstracten Begriffen, hier auch in localer Verbindung 
nichts anderes bedeute, als „vorhanden sein", so dass die Worte einfach 
„den für die Dreifiisse bestimmten Tempel" bezeichnen. Bei Piaton 
Gorg. 472 werden zwar des Nikias und seiner Brüder -zpvKoheq ot 
I(fs5i3g iaztiü'zzq ev tw Atovüafw erwähnt, aber von einem besonderen Tempel 
wird nichts gesagt. Es ist daher denkbar, dass der Tempel des 
Nikias, den man vielleicht mit dem jungem Tempel im Dionysion, für 
den Alkamenes das Cultbild gearbeitet hat, identificieren darf, ursprüng- 
Uch gar nichts mit der Aufstellung der Dreifüsse zu thun hatte und 
diese erst später dahinein versetzt worden seien. Aber sollte auch 
wirklich schon dieser Tempel des altem Nikias für choregische Drei- 
fiisse gestiftet worden sein, so könnte er doch nur als ganz vereinzelter 
Vorläufer eines späteren Brauches gelten, wie wir ja auch sonst in den 
zwei letzten Jahrzehnten des fünften Jahrhunderts mancherlei Er- 
scheinungen beobachten, die dann erst in der letzten Zeit der grie- 
chischen Unabhängigkeit voll zu Tage treten. 

Basis bezogen. Die glatte geistlose Arbeit verweist das Werk in den Anfang der 
Kaiserzeit. 

^) Die Choregen der Thargelien kommen hier nicht mehr in Betracht, da 
dieses Fest, soweit wir urtheilen können, schon in der zweiten Hälfte des vierten 
Jahrhunderts seine Bedeutung mehr und mehr eingebüsst hatte. 

2) Der Zusatz iv Aiov6aou gestattet nicht, eine Verwechslung mit dem chore- 
gischen Tempel des andern Nikias, ö. des Nikodemos anzunehmen; vgl. Dörpfeld, Athen. 
Mitth. d. Inst. X S. 226. 

3) So verstehen die Worte Reiske in seiner Uebersetzung, Stuart und Revett 
a. a. O. D. Au8g.2 1 S. 165 1» u. A. Die Conjectur axcoxeCjJLevov hat nichts für sich. 
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Erst in der zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts entstehen 
choregische Bauten in grösserer Zahl^), von denen Pausanias I 20, 1 
leider nur eine sehr ungenügende Charakteristik giebt: vaoi oaov^) e; touto 
[ASfiXot xa( atptatv etpeaTn^xafft tpii:o^eq. Glücklicherweise geben uns die 
Monumente selbst reicheren Aufschluss über die verschiedenen archi- 
tektonischen Typen, die hier zur Verwendung kamen. Der älteste der- 
artige Bau, der erhalten ist, das Monument des Lysikrates aus dem 
Jahre 335/34 zeigt ims die Form eines auf viereckigem Porosunterbau 
errichteten sechssäuligen Rundtempels korinthischen Stils, dessen Inter- 
columnien mit Marmorplatten geschlossen waren und dessen kuppel- 
ß5rmiges Dach in einen zur Aufnahme des Dreifusses zugerichteten 
Knauf endete. Abbildungen und Beschreibung der Einzelheiten haben 
in vorzüglicher Weise Stuart und Revett I S. 32 ff. (Deutsche Ausg.^ I 
S. 139 ff.) gegeben ^); einige wesentliche Ergänzungen und Berichtigungen 
hiezu danken wir neuerdings C. v. Lützow, Zeitschr. f. bild. Kunst 
1868 S. 233 ff., 264 ff. Demnach kann auch über den Standort des 
Dreifusses kein Zweifel mehr sein; er sass nicht, wie Semper, Stil II^ 
S. 230 nach SchinkeFs Vorgang vermuthet hat, mit dem Becken auf 
der Knaufblume, mit den Füssen auf den drei Ranken des Kuppeldaches 
auf; eine derartige Aufstellung wäre technisch unmöglich, da die drei 
Voluten genau unter den weitausladenden Armen des Knaufs — nicht 
zwischen ihnen — sitzen. Auch die Hypothese, dass die Füsse in den 
drei zwischen den Dachvoluten im obern Drittel der Kuppelfläche ge- 
legenen Vertiefungen (25 X 20 Cm.) befestigt gewesen wären, hat tützow 
(a. a. O. S. 240) mit Recht abgewiesen. Vielmehr ist die Kuppel- 
blume mit ihren drei weitausladenden Armen — eine Form, die für 
den Träger eines runden Kessels ohne jede künstlerische oder praktische 
Erklärung wäre — schon durch ihren Grundriss in bestimmtester Weise 
als Basis eines auf drei Hauptstützpunkten ruhenden Geräthes gekenn- 
zeichnet; sie entspricht vollkommen den oben besprochenen dreiseitigen 
Basen ftiit eingebogenen Seiten und abgestumpften Ecken. Dass ebenso 
die Beschaffenheit der Oberfläche der Blume und ihre Grössenverhält- 



^) Der architektonische Aufwand für die choregischen Monumente hat seine Ana- 
logie in dem gesteigerten Luxus der sepulcralen Denkmäler des vierten Jahrhunderts, 
deren Prunk ja der Phalereer Demetrios durch Gesetze einzuschränken suchte (Cicero 
De legg. n 26, 66). 

2) So hat Robert (Hermes XIV S. 314) mit grosser diplomatischer und sachlicher 
Wahrscheinlichkeit gebessert statt vaoi Oewv. 

3) Schon Cyriacus von Ancona hat die Inschrift abgeschrieben mit dem Ver- 
merk <id omatissimaa acenarum marmoreaa cathedras (Epigr. rep. per Illyricum p. X 
n. 76) und eine flüchtige Skizze des Monumentes entworfen, die uns in der Berliner 
Excerptenhandschrift des P. Donatus fol. 86^ (vgl. Mommsen, Jahrb. d. preuss. Kunst- 
samml. IV S. 80 ff.) erhalten ist-, vgl. Athen. Mitth, d. Inst. XIV Heft 3, 
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nisse mit den Basen choregischer Dreiflisse vollkommen tibereinstimmen, 
ist schon oben S. 77 hervorgehoben worden. Mit richtigem Tacte haben 
daher schon Stuart und Revett und ebenso dann Theophil Hansen 
(Zeitschr. f. bild. Kunst 1868 S. 233) den erzenen Dreifuss als oberste 
Bekrönung des ganzen Baues angesetzt ^); der zierliche, schlank 
emporsteigende Marmorbau bringt in vorzüglicher Weise die Bestim- 
mung des Ganzen, als Basis zu dienen, zum Ausdruck. 

Was den ringsumlaufenden Fries des Monumentes betriflFt^)^ so 
wird wohl die Vermuthung zu Recht bestehen dürfen, dass sein Gregen- 
stand dem preisgekrönten Dithyrambus entlehnt sei. Daraus imd nicht 
aus künstlerischen Rücksichten allein ist es vielleicht auch zu erklären, 
dass die Darstellung so sehr von der herrschenden Sagenform abweicht, 
dass z. B. nicht die Schiffe selbst sondern das Meeresufer Schauplatz des 
Kampfes ist, dass die Satyrn so lebhaften Antheil am Kampfe nehmen, 
während der Gott selbst in Ruhe bleibt, und dass die tyrrhenischen 
Räuber vor ihrer Verwandlung noch eine tüchtige Züchtigung erfahren. 

Ein Monument ganz ähnlicher Art wie das Lysikratesdenkmal soll 
noch im siebenzehnten Jahrhundert in dessen Nachbarschaft gestanden 
haben. Guillet nämhch, der im Jahre 1669 von den französischen Ka- 
puzinern in Athen seine Nachrichten erhalten hat, berichtet (Äthanes 
anc. et nouv. Paris 1675 S. 212) von einem Rundbau mit kuppelfi5rmigem 
Dach, der ©avipi tou Atoyevrj genannt werde im Gegensatz zu dem favapi 
Toö Ar<[ji.oa6evou?, dem Lysikratesdenkmal ^). Die Zuverlässigkeit dieser 
Nachrichten wird dadurch einigermassen in Frage gestellt, dass schon 
im Jahre 1676 Spon keinerlei Reste dieses Baues mehr vorfand. 
Auch findet sich heute bei den Umwohnern die Bezeichnung ^avapt xoü 
AtoyevYj für das Lysikratesmonument (vgl. LoUing, Griech. Landeskunde 
S. 326 2)^ so dass die Annahme naheliegt, die zwei Latemenbauten 
Guillets verdankten nur dem doppelten Namen eines Monumentes 

^) Dass der 120 Cm. hohe Dreifuss in Hansen^s Restaurationsentwurf im Miss- 
verhältniss zum Ganzen stehe und höher gewesen sein müsse als der Knauf (der 
120 Cm. misst), hat schon Lützow a. a. O. S. 241 richtig erkannt; in der That muss er 
ja nach unsern Berechnungen P/^ — 2 M. hoch gewesen sein. 

2) Stuart und Revett I Kap. IV S. 29 (D. Ausg. S. 146); Ancient marbles of 
the Brit. Mus. IX T. 22 ff.; Friederichs -Wolters 1328. 

3) „Nou8 fumes voir proche ddä (des Kapuzinerhospizes) un petit edifice, que les 
Ätkeniens appdlent to Pkanari tou Diogenis, c^eat-ä-dire la lanteme de Dioghne, c'est le 
reservoir den eaux d^une fontaine. Les Änciens le nommoient Änalogaeon, parce qu'il est 
basty en pulpitre. Mais, parce quil y a au-dessus une couppe faite en lanteme^ le vulgaire 
du avQourd'huy, que c'est la lanteme de Dioghne, faisarU aUusion ä un trau pladaant et 
saAyrique de ce philosophe,^ (Laborde I S. 219; 244). Das Monument ist auch auf dem 
Plane der Kapuziner und auf Guillet's Plan unter n. 16 eingetragen. Vgl. Ross, Arch. 
Aufs. I S. 264; 11 S. 261; Wachsmuth a. a. 0. S. 68; Lolling a. a. O. S. 326. 
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ihre Entstehung^). Aber wenn einerseits bei dem ganzen Charakter 
des Guillet' sehen Buches eine derartige Verwechslung wohl möglich 
wäre, so fällt es doch für die Richtigkeit jener Angaben sehr ins 
Gewicht, dass der Kapuziner Pater Barnabe (in Guillet's Gegen- 
schrift gegen Spon S. 163) ausdrücklich neben dem Phanari des De- 
mosthenes erwähnt: ,fle Phanari tou Diogenis qui est dans une autre rue 
et qui n'est pas si entier ny si heau^^ (bei Laborde, Athenes II S. 33) 
und dass Spon selbst (11 S. 128) von der Zerstörung eines früher in 
jener Gegend vorhandenen Monumentes berichtet; vgl. Laborde I S. 245". 
So scheint es nicht unmöglich, dass ein Ueberrest des von Guillet er- 
wähnten Baues in dem grossen Porosfundamente zu erkennen sei, das 
in dem Keller eines nördhch vom Lysikratesdenkmal an der NW- 
Ecke des Kreuzungspunktes der jetzigen Thespis- und Tripodenstrasse 
gelegenen Hauses entdeckt worden ist (Arch. Zeit. XXXII S. 162, 5; 
Bumouf, La ville et Vacropole d' Athenes S. 102; LoUing a. a. 0. S. 326). 
Jedenfalls gehörte dieses Fundament, das in Gestalt, Technik und 
Massen auf das Engste mit dem Unterbau des Lysikratesdenkmales 
verwandt ist, zu einem Bau von durchaus ähnlichem Typus 2). 

Neben diesen Rundbauten existierten aber noch choregische Bauten 
von rechteckigem Grundriss in Tempel- oder Hallenform, die vermuth- 
lich häufiger und vielleicht auch früher als die junge Form des Rund- 
baues für die Anatheme der Choregen verwendet worden sein werden. 
Doch stammt das älteste Denkmal dieser Art, das. wir nachweisen 
können, erst aus dem Jahre 323/22 ^). Es ist dies die choregische In- 



^) Die Bezeichnung des Lysikratesdenkmals als 6 Ay]p.o90^vou; Xu^vo; begegnet 
schon in der um 1182 gehaltenen Antrittsrede des berühmten Metropoliten Michael Ako- 
minatos ('AxojjiivaTou toc awi^duisva ed. Spir. Lambros I S. 98), ebenso dann bei dem Ano- 
nymus Vindobonensis (§. 5) und Parisinus (xav66Xi [xapjjLaps'viov xou ATjjjLoaO^vou;), wie 
auch noch bei den Kapuzinern (Babin, §. 12 und Guillet, S, 223, vgl. Wachsmuth 
a. a. O. S. 756). Die richtige Bezeichnung gab zuerst Transfeldt; vgl. ausser Wachsmuth 
a. a. O., Michaelis, Athen. Mitth. d. Inst. I S. 114; Duhn, Arch. Zeit. XXXVI S. 6539; 
Gregorovius, S. B. d. Münchner Akademie 1881 I S. 348 flF. 

2) Der Wiener Anonymus fährt nach Erwähnung der Laterne des Demosthenes 
§. 5 fort: TC^Tjabv 8s toutou ^v tote xai tou 0ouxuotöou o'ixrjixa xai So'Xwvos u. s. w.; dass 
auch unter diesen Bezeichnungen sich choregische Bauten versteckten, vermuthet 
Wachsmuth a. a. O. S. 734. 

3) lieber den Tripodentempel des älteren Nikias s. S. 100. ; Pittakis berichtet von 
der Inschrift CIA II 1234 aus dem Jahre 384, sie befände sich sur une archürave, qui 
faisait partie (Tun thdatre (vgl. 'Kcprjji. apyaioX. n. 1843; 2792); doch ist auf diese Angabe 
wenig Gewicht zu legen, da derselbe Gewährsmann z.B. auch den Stein CIA II 1250 
(vgl. oben S. 76, III) als Epistyl bezeichnet. Von einem Fragmente des Inschriftsteines 
CIA II 1244 (aus dem Jahre 328/27) berichtet Rangab^, Ant. hell. n. 975: „ü est sur- 
monU d'une moulure omAe d^un m^andre^ ; die Länge der Inschriftzeilen legt hier den 
Gedanken an ein Epistyl nahe. Des Cyriacus Lemma ad gi/mnaaii sedem eopormUetm 
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Schrift CIA 11 1245 '), die auf einem dorischen Epistyl steht, dessen 
Tropfen bei der Wiederbentitzung abgemeisselt worden sind, vgl. Stuart 
und Revett I S. 27 (D. Ausg.^ Lief. 27, T. 2, 4). Es hat gegenwärtig eine 
Länge von 275 Cm., ist aber rechts und links verstümmelt, was daraus 
hervorgeht, dass es rechts jet?t mit einem unvollständigen Triglyphon, 
links mit einer zu schmalen Metope endet 2). 

Ein deutUcheres Bild von den choregischen Bauten rechteckigen 
Grundrisses als dieser fragmentierte Architrav geben die Monumente 
der beiden im Jahre 320/19 sieggekrönten Choregen. Thrasyllos und 
Nikias haben sich nicht daran genügen lassen, ihre Monumente unter 
die übrigen Anatheme der Tripodenstrasse einzureihen, sondern haben 
an besonders hervorragenden Stellen andere Plätze gewählt, Thrasyllos, 
der Sieger mit dem Männerchor, hoch über dem Rund des Theaters, 
Nikias, der Sieger mit dem Knabenchor, im Westen davon am soge- 
nannten obem Asklepieionsplateau. Das Monument des Thrasyllos, das 
gewissermassen als Fa9ade der Grotte der ^anagia Spiliotissa vorgebaut 
ist, zeigt uns die Front einer aus zwei 70 Cm. breiten dorischen Eck- 
pfeilern und einem schmäleren Mittelpfeiler (52 Cm.) gebildeten dorischen 
Halle und ist bis in Einzelheiten dem Südflügel der Propyläen nach- 
gebUdet, vgl. Dörpfeld, Athen. Mitth. d. Inst. X S. 227 3). Die Halle 
war ursprünghch offen, wie wir sie auf dem bekannten Münzbild 
(Joum. of hell. stud. VllL S. 39) dargestellt sehen; erst in moderner 
Zeit, als die Grotte zur Kirche umgewandelt wurde, ist jene Mauer 
zwischen den Pfeilern errichtet worden, die wir auf den Abbildungen 
von Stuart und Revett (HKap. IV; Lief 27, T. 5) und Le Roy (Monum. 
de la Grfece H T. H) sehen. Der Preisdreifuss des Thrasyllos aber wird 
ursprünglich, bevor noch die Attika aufgesetzt war, oben auf dem 
Baue gestanden haben. 

Das Monument des Nikias, dessen Reconstruction wir Dörpfeld 
verdanken*), hatte die Gestalt eines sechssäuligen dorischen Tempels 

Hesse sich damit wohl vereinbaren, wenn wir die eigenthümliche Terminologie des 
Anconitaners und das analoge Lemma der Lysikratesinschrift berücksichtigen. 

1) Ich habe in dem Archonten Kephisodoros der Inschrift früher (De mus. Gr. 
certam. S. 33) den Eponymen des Jahres 366/65 erkennen zu müssen geglaubt, und in 
der That ist die Voranstellung des Didaskalos für die Zeit des jungem Archonten 
dieses Namens (323/22) sehr auffällig. Doch entscheidet der Schriftcharakter für den 
Jüngern Ansatz. 

2) Das Monument stand wohl an der Tripodenstrasse. Spon sah den Architrav 
über dem Thore des Bazars; gegenwärtig liegt er im Vorhof des Centralmuseums. 

3) Die gegenwärtigen Reste des Baues sind auf dem grossen Ziller'schen 
Theaterplan "E:pri\i. ip-^onol. 1862 Taf. MB' (vgl. Taf. M 89—91) verzeichnet. 

*) Athen. Mitth. d. Inst. X S. 219 (T. VU); vgl. Köhler a. a. O. S. 231 flF. 
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mit vollständigem Gebälk und Giebel; der Architrav der Vorderseite 
hatte eine Länge von fast elf lletern, über den drei mittelsten Inter- 
eolumnien lief die Weihinschrift. An den Seitenfronten stand, wie 
es scheint, neben der Ecksäule noch eine zweite Säule, während der 
übrige Theil von einer geschlossenen Wand eingenommen war; die 
Rückwand lehnte vermuthhch, ähnlich wie beim Thrasyllosmonument, 
an der Felswand. Denn das Nikiasmonument erhob sich — nach einer 
wahrscheinhchen Vermuthung Dörpfeld's, die ich hier mittheilen darf 
— auf den grossen Brecciafundamenten am nordöstlichen Rande des 
Zuschauerraumes des Herodestheaters. Es lag also an jenem Wege, der 
(nach Dörpfeld's Ansatz) früher quer durch den gegenwärtigen Zu- 
schauerraum nach der Burg führte, und wurde, nachdem es vielleicht 
schon früher verfallen war, bei Erbauung des Odeions durch Herodes 
Atticus zerstört; damals wurde der jetzt oben um den Zuschauerraum 
führende Weg über die Reste des Fundaments gelegt. Dass zahlreiche 
Stücke dieses Monumentes in das Beule'sche Thor und die westHche 
Mauer verbaut worden sind, ist ein wichtiges Judicium für die Ent- 
stehungszeit dieses Thorbaues. 

Bei dem Bau des Nikias herrscht ebenso wie bei dem Thrasyllos- 
monument ein störendes Missverhältniss zwischen den Dimensionen des 
Baues, der äusserlich in keiner Weise seine Bestimmung als Dreifuss- 
haus verräth, und der Grösse des Dreifusses (vgl. Köhler a. a. O. 
S. 234 ^). Doch wird man es als das Regelmässige bei dieser Tempel- 
form voraussetzen dürfen, dass der Dreifuss als Mittelakroterion ver- 
wendet wurde *), wofür ja wohl auch die Stelle des Pausanias als Beleg 
angefahrt werden darf. 

Aus der Agonothetenzeit haben wir nur wenige Zeugnisse von 
Dreifussbauten. Der Agonothet Thrasykles hat sich begnügt, auf den 
Bau seines Vaters eine Attika aufzusetzen, welche die beiden Preis- 
dreifiisse und in der Mitte eine Dionysosstatue trug; vgl. Athen. Mitth. 
d. Inst. Xin S. 388. In ähnhcher Weise mag öfters der Typus des 
hallenartigen Baues von Agonotheten verwendet worden sein. Dagegen 
rührt das Inschriftfragment CIA II 1264: ['Axajixavrti; 7:a![S(ov dvixa | Aeivwv 
AiYi[viiJTY)5 YjuXet I KXedpi-zoq . . . [ISi^aorxe] (De mus. Gr. certam. S. 42, 96; 
Köhler, Athen. Mitth. d. Inst. III S. 250), das in den Fascien eines 
ionischen Architravs steht, wohl von der Front eines Baues in der Art 
des Nikiasmonumentes her; vgl. Athen. Mitth. d. Inst. XIII S. 385. 



*) Man wird hiergegen nicht die' Höhe des Dreifasses geltend machen 
dürfen, da ja überhaupt in jüngerer Zeit die Firstakroterien ungewöhnliche Dimen- 
sionen angenommen zu haben scheinen; vgl. Furtwängler, Arch. Zeit. XL (1882) 
S. 342 f. 
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Dass auch in der Kaiserzeit diese Vorbilder bei der Weihung der 
Dreiftisse noch nachwirkten, beweist das grosse Epistylfragment mit der 
Inschrift CIA m 68 & (vgl. Kaibel, Rhein. Mus. XXXIV S. 201). Erhalten 
sind davon gegenwärtig noch zwei aneinanderschliessende grosse ionische 
Epistylblöcke von je 242 Cm. (52 Cm. Höhe, 56 Cm. Dicke). Da rechts 
am Ende das Profil einspringt und die Inschrift umbiegt, so ist hier 
das Ende des Epistyls, mag dieses nun ein selbständiges Monument 
oder den vorspringenden Theil eines grösseren haUenartigen Baues 
bilden'); links aber hat, wie die Disposition der Inschriften zeigt, noch 
ein dritter Block, der gewiss die gleiche Länge hatte, angeschlossen, 
so dass das ganze Epistyl mindestens 720 Cm. lang war. In den untern 
Fascien dieses Epistyls nun steht in grossen Lettern die Inschrift: 
pA^XYjuto) xjai T^tsia x.al SsßaijTcL Kataapt . . . (Rasur von ca. 80 Buch- 
staben) 2) eizl ofpxovTOc Y.ai lepewc; Apo6ffou uTüaxoü Uok\jy^(xp[ioj toD ücXuxpiTou 
'A^r^viiw; [Ispsw? 3ia] ßiou Ztqvwvo; tou A£uy.(ou 'Pafxvouot'ou. Darüber steht 
rechts in kleineren Buchstaben folgende Inschrift: "Ap^wv AiovüscStdpo«; 
EuxapTcou tsxviq; | Tuaay]«; p.s x,u§o? xwjjia^c; ipa^tx^; /opöv | tcv 3ci86pa(Jt.ßc;v ipiTcoBa 
6^x£ 'AaxXYjTctw, d. h., wenn ich recht verstehe: „der Archon Dionyso- 
doros, S. d. Eukarpos, hat mich den Dithyrambendreifuss als Ruhmes- 
zeichen aller Kunstgattungen, der komischen, tragischen, chorischen dem 
Asklepios geweiht" ^). Demnach stand oberhalb der Inschrift ein Drei- 
ftiss, der (obwohl eigentlich nur für dithyrambische Siege bestimmt), 
vom Archonten, der gleichzeitig als Agonothet der Dionysien fungiert 
hatte, als gemeinsames Gedenkzeichen an alle musischen Spiele des 
Festes aufgestellt worden war. Während rechts von diesen Versen freier 
Raum ist, folgt links nach einem Zwischenraum von 45 Cm. eine zweite 
Inschrift gleichen Charakters: AtovuaoSojpog ^p/s, As^ixX^c [j.'5t£ | v£{y,r^(; 
asöXcv D.aßev yjiöeojv /opo). Hier stand also der Dreifuss, den Dexikles 
mit seinem Knabenchor gewonnen hatte; oflFenbar folgte dann auf dem 
dritten Epistylblock links der Dreifuss des Männerchors mit einem en^ 
sprechenden Epigramm. Dass diese Dreiftisse sich auf den Agon der 
Dionysien bezogen, wird man gewiss nicht darum bezweifeln dürfen, weil 

^) Die mit diesen beiden Steinen in derselben Mauer verbauten Epistylfragmente 
(Eumanudis, ^AOiJvaiov VI S. 146), haben, soweit ich nachgemessen habe, alle kleinere 
Verhältnisse. 

2) In der Rasur stand nach Dittenberger's Auseinandersetzungen nur der Name 
des Weihenden. 

3) Man bezieht gewöhnlich den Genitiv Euxap;:ou zu x^/vtj; und meint, 
dieser Dreifuss sei zu Ehren des Eukarpos, des gemeinsamen Chorodidaskalos der 
Komödien, Tragödien und Chöre, aufgestellt worden (Brinck a. a. O. S. 157). Aber 
Sinn und Satzform legen die Verbindung Aiovuaootopo; Euxapjzou näher und die Zusetzung 
des Vaternamens ist bei einem Archonten der Kaiserzeit ohne Anstoss. Ein EI>xap;co; 
Aiovu(jo8a>pou erscheint CIA III 1056 (aus den ersten Jahren des dritten Jahrhunderts). 
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sie auf einem Bau im Asklepieion standen und der Dreifuss der Ago- 
notheten, der ja im eigentlichen Sinne des Wortes nur ein „privates" 
Anathem ist, dem Asklepios geweiht ist. Aber allerdings kann das 
Monument, zu dem das Epistyl gehört, nicht als ein choregisches be- 
zeichnet werden, indem es, wie die Hauptinschrift zeigt, imter einem 
andern Archonten zu Ehren des Asklepios und der Hygieia^), also 
nicht ursprüngHch zur Aufnahme der choregischen Anatheme errichtet 
war, sondern nachträglich zu diesem Zwecke benützt worden ist. Die 
dionysischen Festleiter aber konnten in einer Periode religiöser Indifferenz 
und mythologischen Synkretismus keinen Anstoss darin sehen, ihre 
Dreifüsse im HeiUgthum des Asklepios zu weihen, und mochten gerne 
die Gelegenheit benutzen, auf billige Art ihre Anatheme in so kostbar 
scheinender Weise aufzustellen^). 

Damit haben wir den grossen Formenkreis durchmessen, der für 
die Untersätze der Dreifüsse in Verwendung kam. Aber nicht nur 
in Auswahl und Schmuck der Basen äusserte sich die individuelle Art 
der einzelnen Choregen; auch der Dreifuss selbst bot ihnen reiche Ge- 
legenheit, ihren Geschmack zu zeigen und ihren Ehrgeiz zu bethätigen. 
Denn wenn auch der Dreifuss in bestimmter, im Wesentlichen immer 
gleicher Gestalt und Grösse in die Hände des Choregen kam, so gab 
es doch verschiedene Möglichkeiten, ihn bei der Aufstellung noch mit 
besonderem Glänze auszustatten. Es kommen ja bei den anathematischen 
Bronzedreifüssen im Wesentlichen dreierlei Arten des Schmuckes vor; 
man konnte erstens das Bronzegeräth in Nachahmung von anathemati- 
schen Dreiflissen aus massivem Edelmetall 3), mit Silber oder Gold 



1) Der Archon der Weihinschrift, Polycharmos, kann als Zeitgenosse des Zenon 
aus Rhamnus, der auch unter dem Archonten Demochares als Priester fungierte 
(CIA III 68»), zeitlich von diesem, welcher auf Grund des Archontenverzeiehnisses 
CIA III 1014 der ersten Hälfte des ersten Jahrhunderts zugewiesen wird, nicht allzu- 
weit abstehen; vgl. jetzt auch "'Apy^a.t.oko-^. AeXx^ov 1888 S. 136 f. Damit ist aber noch 
nicht der Beweis erbracht, dass der Dionysodoros der andern Inschrift mit dem Archon 
des Jahres 57 n. Chr. (Phlegon Mirab. 7) identisch sei, mit dem man wiederum den 
liovüa(J8«opo? Sto . . . Souvieu;, der unter Claudius Priester und Stratege war (CIA III 
456) identificiert hat. Ein Archon Dionysodoros erscheint noch CIA III 19, 157, 1016; 
ein Archon Aiovuao8c()[po . . .]{ou CIA HI 1206. 

2) Einige Epistylblöcke, die mit jugendlichen männlichen Flügelfiguren, welche 
Thymiaterien, Kannen und Schalen tragen, friesartig verziert sind (Sybel 304), be- 
trachtet man seit Stuart und Revett II S. 29 (D. Ausg.^ Lief. XVII 15, S. 95) ohne 
durchschlagende Gründe als Theile eines choregischen Monumentes; vgl. Wieseler, 
Archäol. Bericht ü. e. Reise in Griechenl. S. 31; 63. 

3) Vgl. Wieseler, Delph. Dreif. S. 86. Die drei silbernen Dreifüsse, welche nach 
dem Zeuguiss des Komikerfragmentes bei Zonaras 1366 (Kratinos 456 Kock; nach 
Wilamowitz, Observ. crit. in com. S. 34^8 aus Aristophanes Babyloniern; vgl. Kratin. 318) 
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überziehen; man konnte zweitens Bronzestatuetten am Rande des 
Kessels und an den Verbindungsstäben des Gestelles anbringen; man 
konnte drittens — und dies kann nicht mehr eigentlich als Verzierung 
des Dreifusses bezeichnet werden — innerhalb der drei Beine statuari- 
schen Schmuck aufstellen. 

Für die erste Art des Schmuckes kennen wir aus dem ELreise 
choregischer Dreifüsse ein Beispiel durch die Notiz des Harpokration 
s. V. xataTOfXTfj • <Pik6xopo(; Se ev gx-CT) o&tw; (Frgm. 138 M.) * Aio/patoi; 'Ava- 
Yüpaffto; av£Öyjx,s tov bizkp Osatpoü ipiTCoSa KaTapYUp(*)(ja(; veviXYjxux; tw xpoxepov 
6Tei x^piQYwv Tcatal xat iireYpatj^sv i-iri t^v KaTaTO{jLY)v tyj«; TzhpoLq ^). Dass Philo- 
choros in seinen Jahrbüchern diesen Dreifuss erwähnt, lässt auf das 
Interesse schliessen, welches das Ereigniss hervorrief; vielleicht war es der 
erste Dreifuss, der uTcsp Ssöcxpou aufgestellt wurde, und wenn ihn noch 
Philochoros tov imkp Oeaipoü tpfcoSa nennt, so scheint daraus hervor- 
zugehen, dass er auch noch damals Dank seinem Standort und seiner 
Eigenart allen ein guter Bekannter war. Da die zugehörige choregische 
Inschrift auf dem Felsen selbst eingehauen war, ist es nicht unmöglich, 
dass dieser versilberte Dreifuss in der Nische westlich vom Thrasyllos- 
monument gestanden habe, wo er gleichzeitig geschützt und doch von 
unten sichtbar war. Die Aufstellungszeit lässt sich ungefähr aus der 
Eintheilung des Philochoreischen Werkes bestimmen, dessen sechstes 
Buch nach Boeckh's Bestimmung die Jahre von Ol. 105, 3 bis 115, 2 
(358—319) umfasste (vgl. Müller, Fragm. hist. Gr. I S. 405); mit grosser 
Wahrscheinhchkeit hat daher Koehler (Athen. Mitth. d. Inst. IV S. 89) 
diesen Aischraios mit einem in den Marineurkunden von 336/35 ge- 
nannten Aischraios identificiert 2). 

Ein Beispiel fiir die zweite Art des Schmuckes hat man aus den 
Worten des Pausanias I 21, 3 zu erschhessen versucht. Dort berichtet 
der Perieget: ev Ss ttj xopu^^ tou SeotTpou oTnfjXatov soriv sv xaT; irsTpai«; uzo 
TYjv axpÖTCoXiv *Tp{7ü0U(; 5s iTueoTt xal to6tü) • 'AxoXXwv Be sv outw xai "ApTeixK; Tob<; 
xatSa<; statv avaipouvts«; tou; Nioßyj;. Die Höhle, von der hier gesprochen 
wird, kann nur die Grotte der Spiliotissa sein; denn alle andern Höh- 



Phormion zu weihen versprochen hatte, wird man auf Grund obiger Darlegungen nicht 
mit Benndorf a. a. O. S. 86 2 (7354) a^f eine Choregie, sondern eher mit Wilamowitz 
a. a. O. auf ein anderes öffentliches, vielleicht gelegentlich eines Sieges gelobtes 
Anathem zu beziehen haben. 

1) Versilberte Dreifüsse werden z. B. erwähnt unter den Dreifüssen bei der 
Pompe des Ptolemaios Philadelphos (Athen. V 199 d) und in den Inventaren von Delos 
(Bull, de corr. hell. VI S. 45, Z. 157). 

2) Stark, Niobe S. 115 ^ wollte den Aischraios mit einem gleichnamigen Diae- 
teten der Liste CIA II 941, Col. I Z. 10 identificieren ; doch gehört dieser zum Demos 
der Euonymeer. 
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lungen des Felsens haben nur die Grösse von Nischen; der Dreifuss, 
der wie sein Standort oberhalb des Dionysosheiligthums beweist, gewiss 
ein choregischer war, befand sich oberhalb dieser, d. h. wohl nicht auf 
dem kleinen oberhalb der Grotte befindUchen Plateau, das die korinthi- 
schen Säulen trägt (Milchhöfer in Baumeister, Denkm. d. kl. Alterth. 
S. 193), sondern thatsächhch unmittelbar „auf der Grotte", d. h. also 
auf dem Thrasyllosmonument. Wenn Pausanias nur von einem Drei- 
fuss spricht, während Thrasykles doch deren zwei aufgestellt hatte, so 
kann das leicht seinen Grund darin haben, dass der zweite im Laufe 
der Jahrhunderte abhanden gekommen war. Schwieriger zu beantworten 
ist die Frage nach der Darstellungsform derNiobidenkatastrophe. Benndorf 
a. a. O. entscheidet sich dafiir, dass ev auTt^ auf den Dreifuss selbst zu 
beziehen sei, der in ähnlicher Art wie die beiden Niobidendreifiisse des 
pompeianischen Wandgemäldes (Mus. Borbon. VI 13f.; Heibig, Wandgem. 
1154) verziert gewesen sein möge. Die Möglichkeit eines solchen 
Schmuckes ist für die Zeit des Thrasykles gewiss zuzugeben^); nach 
den bedeutenden Grössenverhältnissen der Basen auf der Attika des 
Thrasyllosmonumentes zu schliessen — sie sind 201 Cm. lang, 148 Cm. 
hoch — müssen ja des Thrasykles Dreifiisse eine ziemUche Höhe ge- 
habt haben (vgl. S. 83), so dass auch ein in zwei Reihen übereinander- 
geordneter Figurenschmuck denkbar wäre. Bei der Höhe des Stand- 
ortes mochte er freihch einen puppenhaften Eindruck machen, und es 
konnten gewiss nicht alle Figuren von der Vorderseite sichtbar sein; aber 
es ist möglich, dass der Erzarbeiter sich um diesen Misstand so wen^ 
bekümmerte, wie der Bildhauer, wenn er in bedeutender Höhe gelegent- 
lich einen Fries von geringen Höhenverhältnissen anbrachte. Andererseits 
könnte der Maler, der in dem grossen Peristyl der casa dei Dioscuri 
die innem Flächen zweier Pilaster (Heibig a. a. 0. S. 469) schmücken 
sollte, bloss aus äussern Gründen die Niobidenschaar in zwei Dreifiisse 
vertheilt haben, da er in der beschränkten Fläche sonst nicht alle Personen 
gleichzeitig zeigen konnte. Allein auf den beiden pompeianischen Bildern 
fehlen Artemis und ApoUon gänzlich, während sie in dem von Pausanias 



*) Derartiger Figurenschmuck war in archaischer Zeit nicht selten. Die „Drei- 
fiisse aus Stabwerk*^ italischen Fundorts zeigen ihn fast regelmässig; vgl. z. B. Mon. 
d. Inst, m T. XLIH; VI T. CXIX; Gab. Pourtal^s T. 13; und auch xa iTceipYaafji^va 
auf dem Dreifuss des Gitiadas Pausan. III 18, 8 sind so zu verstehen; vgl. Schaar- 
schmidt, De iizi praepoa. apud Pausaniam ueu S. 35. Aus der Blüthezeit der Kunst 
scheint sich aber auf griechischem Boden kein solcher Fall belegen zu lassen. Die 
hellenistische Kunstübung hat die alte Sitte wieder erneuert und gelegentlich in 
kolossale Verhältnisse übertragen; vgl. Athen. V 202 cd; auch der Dreifuss auf der 
albanischen Tafel mit der Apotheose des Herakles (Jahn-Michaelis, Griech. Bilderchron. 
T. V) zeigt Figuren auf dem Kesselraude. 
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beschriebenen Monument nach dem Wortlaut der Stelle mit dargestellt 
gewesen zu sein scheinen. Allerdings ist es möglich, dass hier nur ein 
ungenauer Ausdruck vorliegt, indem Pausanias leicht die kurze Notiz, 
in dem Dreifusse sei die Niobidenkatastrophe dargestellt gewesen, in 
derartiger Form umschreiben konnte. Aber man wird doch bei soviel 
Ungewissem die pompeianischen Dreifusse nicht als ausschlaggebendes 
Zeugniss für die Deutung der Pausaniasstelle anführen dürfen. An- 
dererseits mag die Möglichkeit zugegeben werden, dass in den Worten 
des Pausanias die Bestimmung £v auTw auf die durch die Worte xal touto) 
in dem unmittelbar vorhergehenden Satze bezeichnete Grotte zu be- 
ziehen sei; vgl. Stark, Niobe S. 113. Dann hätte also eine bildnerische 
Darstellung der Niobidenkatastrophe in der Höhle der Spiliotissa ge- 
standen, die freilich auch gerade keinen günstigen Aufstellungsplatz für 
eine solche figurenreiche Gruppe bietet. Mag aber die Niobidenkata- 
strophe in der einen oder der andern Art dargestellt gewesen sein, die 
Wahl des Gegenstandes hängt gewiss zusammen mit dem Inhalte des 
Dithyrambus, den der Chor des Thrasykles, beziehungsweise des Thra- 
syllos beim Agone vorgetragen hatte, i) 

Haben wir es hier nur mit vereinzelten Fällen zu thun, so hat 
dagegen die Sitte, Statuen innerhalb der Dreifusse aufzustellen, grössere 
Bedeutung für die choregischen Anatheme erlangt. Dass die Mittel- 
stütze ursprüngKch einem praktischen Bedürfniss entsprungen ist, haben 
wir schon oben betont. Schon früh hat man diese Nothwendigkeit 
künstlerisch zu verwerthen gewusst, indem man an Stelle von Säulen 
Statuen imter den Kessel setzte, die zunächst gewiss auch als Stützen 
dienten. Sie wurden aber schon in alter Zeit auch dort angebracht, wo 
ein solches praktisches Bedürfiiiss in Folge des Aufstellimgsortes oder der 
Construction des Dreifusses nicht vorlag 2). Hier waren dann die Statuen 
blos als Schmuck verwendet, dessen ursprünglicher tektonischer Sinn 
bald nicht mehr empfunden und beachtet worden sein wird. Das älteste 
Beispiel einer Dreifusstatue, das sich auf attischem Boden nachweisen 
lässt^)^ scheint sich aus der oben S. 90 besprochenen (nicht chore- 



^) Schon Lasos von Hermione scheint die Niobidensage in einem Dithyrambus 
behandelt zu haben; vgl. Aelian V. H. XII 36 (Frgm. 3 Bergk). 

2) Die bekanntesten und kunstgeschichtlich werthvollsten Beispiele dieser Art 
sind die Dreifusse von Amyklai (Paus. HI 18, 8) ; über die Zeit der älteren des Gitiadas 
und Kallon vgl. Brunn, K. G. I S. 87; Overbeck, Gr. Plastik I» S. 112, 124. Die jüngeren 
mit der Alexandra des Aristandros (Loeschcke, Athen. Mitth. d. Inst, in S. 170) und 
der Aphrodite des älteren Polyklet (Loeschcke, Arch. Zeit. 1878 S. 11"; Robert, Arch. 
Märchen S. 103) sind nach der Schlacht von Aigospotamoi (Ol. 93, 4) geweiht. 

^) Mehrfach sind auf Dreifussbasen runde Einsatzspuren erhalten, ohne dass 
sich mit Sicherheit entscheiden Hesse, ob diese einer Sttitzsäule oder der Plinthe einer 
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gischen) Basis vom Pythion (Loewy, Inschr. gr. Bildh. 102) zu ergeben, 
deren Künstlerinsehrift so zu beziehen sein wird. Ebenso mtisste man 
die der choregischen Inschrift CIA 11 1249 (Loewy a. a. 0. 74) bei- 
gefugte Künstlersignatur des Nikomachos auffassen, wenn sie nicht, 
wie neuerdings Koehler festgestellt hat, erst bei einer zweiten ander- 
weitigen Verwendung des Steines zugesetzt wäre. 

Beispiele von Dreifusstatuen bei choregischen Anathemen finden 
sich erst in der Kunstepoche des Praxiteles, der Zeit der Dreifussbauten. 
Das Hauptzeugniss dafür ist bekanntlich des Pausanias Bericht über die 
Tp{xoSe<; (I 20, 1) : a©' ou Se y.aXouffi to /wpicv, vaol 5aov i<; touto [xs^aXot xai 
(7(ptatv eipeffTi^xact ipiizo^tq x^t^xoT jxsv [xvifjfXYjq $£ a§ta [xaXiaTa izzpiiyovzzq dp-^<x^- 
jxeva. Saiupo? '^dp eortv, £<|p'w ITpa^tTeXTjv XsYSTat ©povYJcai (Jt-eya . • • [folgt die 
Anekdote von des Praxiteles Geständniss, der (thespische) Eros und 
der Satyr (von der Tripodenstrasse) seien seine besten Werke] . . 4>p6vTr; 
lJi.£V oÖTü) Tov "£p(i)Ta atpeT-rai • Aiovjcra) Ss ev tw vaw to) xXyjffiov 2(3cTüp6(; lori 
Tzai<; xal 8{8o)fftv £/,7Uü)|xa • "EpojTa B'ecrr^xcTa 6|xou 7,at Atovüdcv 0up.{Xo<; eiroiV^asv. 
Die vielbesprochene Stelle ist zuletzt von Benndorf a. a. 0. S. 81 ff. und 
Wolters, Arch. Zeit. XLII (1885) S. 84 ff. in verschiedenem Sinne be- 
handelt worden. Benndorf ist Stephani (Compte rendu 1868 S. 309; 
1873 S. 159; M^langes greco-romains III S. 388) in der Annahme gefolgt, 
dass der praxitelische Satyr von dem kurz darauf genannten Zdx\)po<; raTc; 
nicht verschieden sein könne, weil sonst weder über den Verbleib der 
ersterwähnten Statue noch über den Künstler der zweiten im Texte 
des Pausanias Auskunft gegeben werde. Da aber ein Widerspruch 
darin hegt, dass der ZoLVjpoq luat«; als „in einem Tempel in der Nähe der 
Tripodenstrasse" befindHch erwähnt wird, der praxitehsche Satyr aber 
in unmittelbarem Anschluss an die Dreifusstatuen genannt wird, also 
selbst als solche betrachtet werden müsste, so hat Benndorf nach dem 
Vorgang von Westermann und Preller nach elp'^oLcii.iva eine Lücke an- 
genommen; in dieser seien die berühmten Kunstwerke innerhalb der 
Dreiflisse und überhaupt mehrere Tempel beschrieben worden. Dagegen 
hat Wolters eingewendet, dass bei dieser Erklärung die Bezeichnung 
des Satyrs eiui TpixoBwv nicht mehr zutreffend wäre, da der praxitelische 
Satyr dann mit den Dreifüssen nichts mehr zu schaffen hätte und über- 
haupt ja „in einem Tempel in der Nähe der Dreifusstrasse" gestanden 



Statue gedient haben. Letzteres ist vielleicht anzunehmen für die Basis hinter den 
Propyläen (Fabrieius, Jahrb. d. Inst. I S. 187), deren mittlere Eintiefung 33 Cm. im 
Durchmesser hat, während die drei Füsse sich von einem Rechtecke von ö5 X ^^ ^™- 
umschreiben lassen. Gewöhnlich sind die Einsatzspuren kleiner, so von 11.(8. 7ö) 
33 Cm. (sicher eine Säule), von X 24 Cm., von dem Thargeliendreifuss (S. 81) 24 Cm., 
von der salaminischen Basis (S. 91) 20 Cm. 
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hätte. Allein ev tw vato tw TcXtjaiov wird doch wohl nicht heissen: „in 
einem der Dreifusstrasse benachbarten Tempel" (was für Leser wie 
Beschauer bei der Ausdehnung des Tripodenquartiers eine allzu vage 
ßestimmimg wäre), sondern wohl: „in dem (von einem dionysischen 
Choregen errichteten) Tempel, der in der Nähe des vorherbezeichneten 
steht." Andererseits ist aber Wolters zuzugeben, dass bei der Schreib- 
weise des Pausanias alle die grammatischen und logischen Erwägimgen, 
mit denen Stephan! die Identität der beiden Satyrstatuen zu begründen 
sucht, nicht zwingend sind, und dass bei der überlieferten Form des 
Textes der Satyr des Praxiteles als passender Beleg für den Kunstwerth 
der Dreifusstatuen erscheint ^). Ob die Voraussetzung, dass Pausanias die 
lange Tripodenstrasse nicht mit so dürftigen Worten abgethan haben 
würde, zwingend genug ist, um hinter £ipY«a[X£va eine Lücke anzu- 
nehmen, dies unterUegt so sehr der subjectiven Schätzung von Wahr- 
scheinlichkeitsgründen, dass eine Einigung darüber sich kaum wird er- 
zielen lassen 2). 

Leider kommt uns zm* Entscheidung dieser Streitfrage die monu- 
mentale Ueberlieferung in keiner Weise zu Hilfe, Zwar hat Stephani auf 
Grund der vorausgesetzten Identität der beiden bei Pausanias erwähnten 
Satyrn das Motiv des Xorupo«; izodq (oq) SiBüxjiv exTwiJi.a in dem bekannten 
Typus des „einschenkenden Satyrs" wiedererkennen wollen (Friederichs- 
Wolters 1217); aber Wolters hat mit Recht seine Beweisführung als 
ungenügend zurückgewiesen. Sollten wir aber den ^dvjpo<; iid TpiTcoSwv 
als Dreifusstatue zu betrachten haben, dann würde sich unter den 
praxitelischen Satyrstatuen wohl der „ausruhende Satyr" (Friederichs- 
Wolters 1216) hiefür durch Charakter und Grössenverhältnisse am besten 
eignen^). In dem einen wie in dem andern Falle aber muss eine 
Identification des Satyrs von der Tripodenstrasse mit dem xeptßoYjxoq 
abgelehnt werden, indem dieser nach dem Wortlaut des Plinius (34, 69) 
einer Gruppe von drei Statuen angehörte^). 



1) Friederichs, Praxiteles S. 15. 

2) Bei der Annahme einer Lücke ergiebt sich eine Schwierigkeit daraus, dass 
Pausanias dann ohne ersichtlichen Grund zuerst die Anekdote von dem Satyrn er- 
zählen, dann erst den Standort erwähnen würde (Friederichs a.a.O. S. 14); aber 
freilich konnte in dem Verlornen auch dafür eine passende Anknüpfung vorhanden 
gewesen sein. 

3) Dagegen würde freilich die von Benndorf und Schöne (Lateran S. 91 f.) 
auf die Zahl und Art der römischen Repliken gestützte Vermuthung sprechen, dass 
das Original des ausruhenden Satyrs sich — natürlich schon zu Pausanias^ Zeit — in 
Rom befunden habe. 

*) Visconti, Mus. P. Clem. II S. 218 und Friederichs, Praxiteles S. 16 (vgl. auch 
Förster, Ann. d. Inst. 1870 S. 211) haben eine Concordanz der Nachrichten des Plinius 
und Pausanias dadurch herzustellen gesucht, dass sie annahmen, Bacchus, Methe und 
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Aber wenn es strittig erscheint, ob der praxitelische Satyr als 
Dreifdsstatue gedient habe, so besitzen wir doch ein anderes Zeugniss 
für praxitelische Werke dieser Bestimmung in folgendem Epigramm 
CIA n 3, 1298:^ 

El xai Ti^ TcpoT^pcov eva^coviü) 'Ep|JLY] Spe^ev 

tepa, xal Nixv] TOii$e 3ä)pa Tcpe^si, 

•^v xapeSpcv Bpo|JLiü) xXeivot? ev d^^^' ts^vitöv 

IIpa^iTsXY)? 8ta(jot? eTcaö' uirb Tpticoaiv. 
Benndorf (Götting. Gel. Anz. 1871 S. 607; Beitr. z. Kenntn. d. att. Theat 
S. 85) hat dieses Epigramm durch die Bemerkung erläutert, dass der 
Praxiteles in Z. 4 nicht der Stifter, sondern nur der grosse Bildhauer 
sein könne. Zunächst ist ja klar, dass der Praxiteles (Z. 4) unter 
zwei Dreiflissen eine Nike als Paredros des Dionysos gesetzt, der Stifter 
jener Basis aber bloss eine Stele mit Reliefs (-rotaSe Boipa) geweiht 
hat; denn auf einer 80 Cm. langen, 58 Cm. breiten, 16 Cm. hohen, 
schlechtbehauenen Basis mit einem oblongen Einsatzloch von 21 X 8 Cm. 
kann weder ein Dreifuss noch eine Nike gestanden haben, geschweige 
denn deren zwei ^). Die letzten Verse des Epigramms wollen also keine 
Beschreibung der TotdSs Swpa geben, sondern nur die Weihung der Stele 
an Nike durch den Hmweis auf ein benachbartes Anathem rechtfertigen 
in einer Weise, wie sie dem athenischen Epigrammatisten des zweiten 
Jahrhunderts geistreich erscheinen mochte. Dazu konnte natürHch nur 
ein wirkhch bedeutendes Werk geeignet sein, und schon darum kann der 
Praxiteles nicht etwa ein dem Epigramm gleichzeitiger Künstler, sondern 
nur der schlechtweg mit seinem Namen bezeichnete Meister des vierten 
Jahrhunderts sein. Die Annahme aber, dass die Stele etwa ein drittes 
neben den zwei Nikedreifiissen errichtetes Weihgeschenk eines Stifters 
Praxiteles sei, entbehrt schon darum aller Wahrscheinlichkeit, weil die 
Weihung zweier kostbar geschmückter Dreiftisse in Widerspruch stünde 
mit allem, was wir sonst über die dionysischen Anatheme des zweiten 
Jahrhunderts wissen; vgl. S. 67. 

Nach dem Wortlaut des Epigramms scheint es, dass nicht, was 
an sich näher läge, die zwei Statuen unter zwei Dreiflissen vertheilt, 
sondern, dass thatsächUch zweimal Nike dem Dionysos als Tzdpehpoq zu- 
gesellt war. Da femer die Paredrie der Nike wohl als thatsächUch, 
nicht als bloss ideell gegeben zu verstehen ist, so war also Nike irgend- 



der berühmt gewordene Satyr hätten in den drei Intervallen des Dreifusses gestanden. 
Aber eine derartige Aufstellung von Statuen hat für diese Periode keinerlei Wahr- 
scheinlichkeit; Analogieen dafür finden sich erst in späterer Zeit. 

1) So sieht Koehler in dem Praxiteles einen Agonotheten, der zum Andenken 
an den tragischen und komischen Wettkampf zwei Dreifüsse errichtet hätte. 
Heisch, Weihgeschenke. 8 
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wie mit Dionysos gruppiert. Benndorf hat daher an die von Plinius 
genannte Stephanusa des Praxiteles erinnert, welche schon Urlichs (Ob- 
servat. de arte Praxit. S. 14) als Siegesgöttin erklärt hatte. 

Die Sitte der Dreifusstatuen mag, einmal in Schwang gekommen, 
in der zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts ziemlich allgemein ge- 
worden sein und wird gewiss auch von den Choregen hellenistischer 
Zeit zunächst festgehalten worden sein. Einen weitem Beleg dafiir 
scheint das theokriteische Epigramm Anth. Pal. VI 239 zu bieten: 

xal ak Tov ^^lorov 6eü>v [jLaxapu)V devaOei^, 
|xiTpto<; ^v ev TCaffrxop<j> S'exTT^caxo vCxtjV 
ovSpwv, xat To xaXbv xal to -^rpoa^xov 6p(Sv. 
Denn die Z. 2 erwähnte Dionysosstatue ist wohl nicht neben, sondern 
wahrscheinlicher innerhalb des Dreifasses aufgestellt zu denken '). 

Wie die obigen Beispiele lehren, wählte man filir derartige Mittel- 
figuren zunächst Gestalten, die in allgemeiner Beziehung zum Festspiel 
standen, Dionysos, Satyrn, Niken. Mancherlei Analogieen legen aber 
die Annahme nahe, dass man in jüngerer Zeit auch diese Statuen in 
eine unmittelbare und charakteristische Beziehung zu dem siegreichen 
Dithyrambus gesetzt habe, wie wir oben den Fries des Lysikrates und 
die Niobiden des Thrasyllosmonumentes in solchem Sinne erklärt haben. 
Nachahmungen solcher Dreifiisse, die in figurenreichen Gruppen den 
Inhalt des Dithyrambus vor Augen stellten, sind uns vielleicht in den 
beiden Hochreliefs im Vatikan (Mus. Pio-Clem. V T. XV; Pistolesi VI 
T. 2; Beschreib. Roms H 2 S. 237; Arch. Zeit. XIX 1861 T. 151, 1) 
und in ViUa Borghese (Mus. Pio-Clem. V T. A IV 4, S. 268) erhalten, 
welche zwischen den Beinen der Dreifiisse statuarische Darstellungen 
von Heraklesthaten zeigen. 

Auch in der Kaiserzeit mag gelegentlich ein Agonothet seine Drei- 
fiisse in ähnlicher Weise verziert haben, doch fehlen hiefiir bestimmte 
Zeugnisse. Der Rhetor Aristeides hat einmal, wie er selbst erzählt, alle die 
alten Bräuche der Choregen in privatem Kreise nachgeahmt. Das selbst- 
gefällige, leere Possen- und Gaukelspiel, das er mit frömmelnder Weihe 
schildert, beweist deutlicher als Jahrbücher dies berichten können, dass 
der gedankliche Inhalt der alten Bräuche ganz entschwunden war, nur 
die hohle Form noch bestand. Und so mögen denn die salbungsvollen 
Worte des Sophisten hier als Epilog zur Geschichte der choregischen 
Preisdreiflisse Athens eine passende Stelle finden. 'ESoxsi xp^^^^ — ©r- 

^) Es ist freilich nngewiss, ob das Epigramm sich auf Athen bezieht oder 
etwa auf Alezandrien, wo durch die Ptolemäer attische Festbräuche Eingang ge- 
funden haben. 
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zählt der Rhetor Or. sacr. IV vol. I p. 515 Dind. — avaöeivat TpiiuoSa ap- 
Yüpoüv, Sl\l(x [asv TW 6£ü) xaptcTTjptov, 5|xa ^k {jLVY)p.etov töv /opöv ou; £cn^aa{jL6v 
xat ejAol [x^v xapeoxsuaaTO sXeyswv xotovBt 

TzoiTi^riq deOXwv xe ßpaßeug auT6? t6 X^P'^Y^?? 

cot t65' eOr^xev ava^ [xv^jjia xopo^Tactr^q 

. . . xat ecTtv 6 Tptxouq uiub t?] Bs^ia tou Oeou (des Zeus Asklepios) elvjSmt; 

Xpüaa<; ex^v xpei?, |x{av xa6' Ixaoxov Tbv Tc6Sa, 'AffxXTfjTCiou, ttjv 8e TYteCaq, ttjv 

Se TeX£ff(p6pcü ^). 

1) Hier wird man vielleicht nicht an Statuen zwischen oder vor den Beinen 
zu denken haben, sondern mit Benndorf a. a. O. S. 83 ^ an Büsten als obere Aufsätze 
der Dreifussbeine, worauf einerseits das Material, andererseits die Gleichstellung des 
Knaben Telesphoros mit Asklepios und Hjgieia fährt. 



8* 



IV. 
Welhgeschenke scenlscher Choregen. 

Xjis vor Kurzem galt es als unbestrittene Thatsache; dass die 
siegreichen scenischen Choregen ebenso wie die Choregen der dithy- 
rambischen Chöre Dreiflisse als Preise erhalten, beziehungsweise als 
Weihgeschenke aufgestellt hätten. Aber diese Anschauung wird, was 
zuerst Bergk (Gr. Lit.-Gesch. III S. 60) betont hat, durch kein äusseres 
Zeugniss gestützt^); vielmehr sprechen eine Reihe innerer Gründe auf 
das Entschiedenste dagegen. Denn alle jene Einrichtungen, in denen 
die Dreifussanatheme bei dithyrambischen Chorsiegen begründet sind, 
haben keine Geltung für scenische Aufführungen. Dort wetteifern die 
Bürgerchöre der einzelnen Phylen, denen der Dichter Worte und Töne 
leiht, der Chorege Ausstattung und Verpflegung beschafft, — hier 
haben die Phylen an der Ordnung der Chöre keinen Antheil, von An- 
fang an tritt der Dichter und mit ihm der Chorege, der die Inscenierung 
des Dramas besorgt, in den Vordergrund. Das dionysische Siegesver- 
zeichniss CIA II 971 nennt bei den Chören der Männer und Knaben 
immer an erster Stelle die Phyle, bei den Komödien und Tragödien 
geschieht ihrer nie Erwähnung, und ebenso wenig wird in der 
ältesten scenisch-choregischen Inschrift, dem Pinax des Themistokles 
(Plut. Them. 5), der Phyle gedacht ^). Ja in Isaios' Rede über Dikaio- 
genes' Erbe wird neben dem TpaYwSoT(; xopyj^ew der Ausdruck ty) (puXTJ 
XopY)Y6w als Bezeichnung dithyrambischer Choregie gebraucht, was 
natürlich nicht möglich wäre, wenn bei beiderlei Chören die Phyle eine 



^) Man müsste sich denn auf die Worte Plutarchs De glor. Ath. 6 (p. 348 E) 
berufen, wo allerdings zunächst nur von scenischen Dichtern, aber in rhetorischer 
Oberflächlichkeit die Kede ist: Mev fi^v S^q ^cpooiTCDaav utc^ a^Xot^ xat Xupai( nwJixoti 
XlyovrE^ xat oBovte^ . . . xai oxsua^ xai icpoaconsta xai ßcopiol»^ xat [iriy^opioii dbcb 9xy)yvJ( scepidexiou^ 
xai Tp(ico8a( iiuivtxCou; xofiC^ovTS^. 

2) lieber diese Thatsache, die merkwürdiger Weise theils unbeachtet geblieben, 
theils weggedeutet worden war, vgl. De mus. Gr. certam. S. 44; Brinck a. a. O. S. 91. 
Lipsius (Ber. d. sächs. Ges. d. Wissensch. 1885 S. 412) hat den Sachverhalt eingehender 
geprüft und einige wichtige Folgerungen daraus gezogen. 
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Rolle spielte. Vielmehr waren also' die scenischen Chöre in ihrer Zu- 
sammensetzung von der politischen Theilung der Bürgerschaft unab- 
hängig und wurden in dem dramatischen Wettkampf nicht als selbst- 
ständiger Factor sondern allein als Werkzeug in der Hand des Dichters 
und Choregen angesehen; diese mochten daher auch den Chören der 
siegreichen Dramen selbst eine Sonderbelohnung zu Theil werden 
lassen^ der Staat verUeh die Siegespreise — Ehrensold und Kranz — 
nur an den Dichter und den Choregen. Und wenn auch die Chöre eine 
Belohnung von Staatswegen erhalten haben sollten, so war das gewiss 
nur ein Geldpreis, nicht aber ein Niketerion, ein zur Weihung bestimmter 
Gegenstand, wie der Dreifuss der Phylenchöre; für die berufsmässigen 
Sänger und Tänzer des dramatischen Chores wäre ja eine Ehrengabe 
ohne Werth gewesen; vgl. S. 67. 

In der Verschiedenheit der Chöre ist nun der principielle Unter- 
schied der Weihgeschenke dithyrambischer und scenischer Choregen 
begründet. Dort erhält der Chorege des siegreichen Bürgerchors vom 
Staate einen Dreiftiss, den er im Namen der Phyle zu weihen ver- 
pflichtet ist, hier, wo er nichts dergleichen empfängt, liegt für ihn kein 
officieller Anlass vor, ein Anathem zur Erinnerung an den Agon der 
Dichter aufzustellen — jedenfalls aber hat er in der Wahl des Weih- 
geschenkes volle Freiheit. Da aber die Ehre, als scenischer Chorege 
gesiegt zu haben, imd die öffenüiche Theilnahme daran ausserordentlich 
gross waren, so hat natürhch der Chorege, auch ohne dass ein Zwang 
dazu vorlag, die Gelegenheit, seinen Erfolg zu verewigen, selten vor- 
übergehen lassen. 

Es fehlt nicht ganz an Utterarischen und inschriftUchen Nachrichten 
über derartige Anatheme. So berichtet Plut. Them. 5: evtxYjae Se (6 Qe[n- 
(jT0xXt3<;) xal x®P^Y^^ TpoYwBot? [JLeYfltXYjv ^^r^ t6t6 oiuouBtjv xal ^iXoTifiiav toQ 
a^övo«; Ixo^og. xat ictvaxa tt^? vixr|<; av^ÖiQxe TOiau-n^v ew^pa^^^v iyp'^'zoL ' ösjxt- 
otoxXyji; 4>pefltppio<; ^x^p^T^^ 4>p6vtxo? eSßaoxev, '\M[>.ocno<; vjpxev (Ol. 75, 4, 
477/76); und von einem nur um wenige Jahre spätem Anathem erzählt 
Aristoteles PoHt. VTH 6 (1341 a): ayrpXaGTiiftjüinepoi -^ap YtYv6|xevoi [ol 'AOiQvaTot] 
lik Ta<; ehrzopiaq xat [xs^aXo^^ux^Tepoi xpb? dcpsTTjv Ixt 5e lupoxspov xal [istoc T3t 
MrjStxa ^povYjixaTtorÖivts? ex töv ep^wv icocoy)(; ^ttovio |xa6i^ff£ü);, ouBsv 8taxpivovT6(;, 
olW 6TCti;r<T0uvT£<;. Stb xat tt;v auXrjTtx^jV ^^ol^o^) TCpb<; Ta<; fJLa^dstc • xat ^ap ev 
Aax£5a([jL0v( xt«; yjip-q-'foq auxb<; TQuXiQce x<p x°P^ ^^ '"^^P- 'AÖT^va<; oikü)? ^7cexwp(ac6v 
u)cjX6 ayjlov ol xoXXot xwv eXeuÖepwv {jiexeixov auxYJc; • ByjAov Se ex xou x{vaxo<;, 
3v ave6Y]xe Opötort-rexo? 'Ex^ovxiBy; x^P^Y^^^^S- Hier sind unter ^tvaxe; gewiss 
nicht einfache Inschriftsteine zu verstehen ^), die in einer Epoche, da 



1) So Welcker, Allgem. Lit. Zeit. 1836 S. 229, der hierin mit Unrecht Nachfolge 
gefunden hat. 
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der dramatische Agon schon den Gegenstand lebhaften Interesses und 
Ehrgeizes bildete, doch ein allzu kärgUches Anathem gewesen wären, 
sondern Votivtafeln mit Malerei oder Relief. Ein scenisches Anathem 
anderer Art, die Weihung der theatralischen axsui^ lernen wir aus der 
XXI. Rede des Lysias (§. 2) kennen; eine von einem Tragödienchoregen 
geweihte ^uXivy; Tatvta erwähnt Theophrast Charakt. 22; vgl. S. 147. Von 
einem Agalma und einem Altar, den drei Synchoregen weihten, berichtet 
die Inschrift CIA II 1282: [Tiixojaeivyjc; Mei^wvtao, Mst^wvtSYj? Tiixodösvo?, KXeö- 
0TpaT0(; Tt|ji.oa6£vo<; x^pYjf ouvxe? vtxif)<iavT6(; dveöetjav tw Aiovuaw TorfaXpLa xat xopi 
[ßwpiv] *). Der Stein bezieht sich wohl auf eine gemeinsam vom Vater 
und von seinen beiden Söhnen geleistete — also offenbar scenische — 
Choregie, eine Form der Syntelie, die sich bei den weniger streng ge- 
regelten Agonen der Demen — der Stein stammt aus Kalyvia in der 
Mesogaia (vgl. Milchhöfer, Athen. Mitth. d. Inst. XU S. 281 n. 178) — 
leicht aus der städtischen Synchoregie Zweier ergeben mochte. Für 
den Charakter des Weihgeschenkes ist es dabei ohne Belang, ob das 
Fest, aus dessen Anlass es gestiftet wurde, ein städtisches oder länd- 
liches war, indem die Weihgeschenke bei beiderlei Agonen im Wesent- 
lichen den gleichen privaten Charakter trugen. 

Die erwähnte Basis giebt uns einen Beleg für statuarische Weih- 
geschenke von Choregen aus der ersten Hälfte des vierten Jahrhunderts, 
während ein Jahrhundert früher die scenischen Anatheme noch in einfachen 
Pinakes bestanden. Wir können also hier dieselbe Zunahme des Luxus 
voraussetzen, die wir bei den Dreiftissweihungen schrittweise verfolgen 
konnten. Und dass ebenso wie dort auch von Seite scenischer Choregen 
kleine Bauwerke zur Aufnahme des Weihgeschenkes errichtet worden 
sind, lehrt uns das Monument, das der Agonothet Xenokles zum An- 
denken an die scenischen Siege des Jahres 307/6 errichten liess. Die 
erhaltenen BaugKeder dieses Denkmals sind Bull, de corr. hell. IH T. V 
(bis) abgebildet und von Pottier S. 221 ff. besprochen. Dort werden 
aber die Gebälkstücke und das Postament an der östlichen Parodos des 
Theaters verschiedenen Monumenten zugeschrieben, weil die Inschrift 
CIA n 1289 für den Architrav nur eine Länge von 335 Cm. ergebe, 
während die Basis 476 Cm. messe. Aber so ansprechend die von 
Foucart und Koehler gegebenen Ergänzungen sind, so ist doch die 
Möghchkeit offen zu halten, dass die Inschrift in breiteren Formeln ab- 



^) Zwei andere Inschriftsteine, die sich auf scenische Choregie beziehen, der 
mit dem Epigramm Kaibel Epigr. Gr. 925, CIA II 1285 (in mensa sacra eccUsiae prope 
vicum Vari in fronte tahulae niarmoris PenteliciJ und der mit der Synchoregeninschrift 
CIA II 1280 (in tabula marmoris Penbelici; vgl. De mus. Gr. certam. S. 44) sind mir nicht 
zu Gesicht gekommen *, aus ihrer Form scheint sich für die betreffenden Weihgeschenke 
nichts zu ergeben. 
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gefasst war; denn unsere Inschrift ist einzig in ihrer Art und die wenigen 
anderweitigen Bruchstücke scenisch-choregischer Inschriften zeigen grosse 
Verschiedenheiten in der Abfassungsform ^); schon in voralexandrinischer 
Zeit herrschte bei diesen „privaten" Votivinschriften grössere Freiheit 
und Willkür in der Stilisierung als bei den Inschriften dithyrambischer 
Choregen. Auch kann an der Stichhaltigkeit der gegenwärtigen Er- 
gänzung der Umstand Zweifel erwecken, dass eine genaue Berechnung 
der Abstandsweiten auf Grund der vorgeschlagenen Lesungen für Z. 1 
eine Länge von 170, für Z. 2 und 3 von 158, für Z. 3 von 145, für 
Z. 4 von 140, für Z. 6 von 147 Cm. ergiebt, während doch die Anfangs- 
und Endbuchstaben aller Zeilen genau untereinander stehen 2). Ge- 
wichtiger als dies ist eine Reihe technischer Erwägungen, welche für 
die ursprüngliche Zusammengehörigkeit der Basis- und Architravstücke 
sprechen, so die vollkommene Identität des monumentalen Typus, dem 
die verschiedenen Theile angehören, die vollständige Uebereinstimmung 
der beiderseitigen Architekturtheile in Arbeit- und Massverhältnissen 
und vor Allem die genaue Entsprechung, welche die Tiefe des Archi- 
travs und die Tiefe der Pfeiler an der Basis (72 Cm.) zeigen. Endlich 
spricht aber auch, worauf Doerpfeld mich aufinerksam macht, ein rein 
technischer Grund dafür, dass in der That der Architrav eine grössere 
Länge als 335, beziehungsweise 365 Cm. gehabt habe; an der Ober- 
seite des Steines nänüich findet sich, zwei Meter vom rechten Ende 
entfernt, ein Einsatzloch für die Hebemaschine, den sog. Wolf; demnach 
muss der Stein bei der Voraussetzung, dass die Maschine an einer ein- 
zigen Stelle angesetzt hätte, eine Minimallänge von 4 Meter gehabt 
haben. Da aber bei der Schwere und Grösse des Steines vielmehr zwei 
solche Angrifi^spunkte vorauszusetzen sind, so muss der Stein noch um 
ein BeträchtUches — nämlich um das zwischen beiden Angriffspunkten 
hegende Stück — länger gewesen sein als 4 Meter, so dass für ihn 
eine Gesammtausdehnung von 476 Cm. und damit die Zusammen- 
gehörigkeit mit der Basis grosse WahrscheinUchkeit gewinnt. 

Mag nun aber dem sein wie es wolle, jedenfalls lassen sich 
wenigstens Art und Grössenverhältnisse eines scenischen Monumentes 
aus den besprochenen Architekturstücken mit einiger Sicherheit vor 
Augen stellen. Zunächst lässt sich aus den Massen der Pfeiler am 
Postamente ihre Höhe auf ca. 4 — 472 M. berechnen. Zwischen den 
Pfeilern lagern noch gegenwärtig hochkantige Marmorblöcke in einer 
Höhe von 124 Cm. Da diese an ihrer Oberseite nicht bearbeitet sind, 



J) Vgl. CIA n 1275—78; 1280 flf. 

2) Pottier a. a. O. 222 berechnet die „mittlere Länge" der Inschrift zu niedrig 
mit 141 und danach den Architrav mit 335 Cm. 
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muss noch eine weitere Schicht von deckenden Platten aii%elagert 
haben (Pottier a. a, O. S. 225). Natürhch bestand aber das Monument 
nicht in ganzer Pfeilerhöhe aus einer geschlossenen Quadermauer, viel- 
mehr beweist schon die sorgftlltige Glättung an der Unterseite des 
Architravs, dass dieser, der aus einem einzigen Blocke bestand/) sicht- 
bar war, also freilag und nur auf den Eckpfeilern lastete. Es befand 
sich also zwischen Unterbau und Architrav ein ifreier Raum, der hinten 
gewiss durch Marmorplatten abgeschlossen war, was nothwendig war, 
um die nicht parallele, grobgefligte Theatermauer dem Auge des Be- 
schauers zu entziehen. Die besten Analogieen zu einem solchen Monu- 
ment geben die grossen nischenartigen Grabmonumente, wie sie in 
. prächtigen Exemplaren in Attika vertreten und ähnlich auf unteritalischen 
Grabvasen häufig dargestellt sind. Da die Postamentblöcke an unserm 
Monument nur 58 Cm. Tiefe haben, so haben wir uns in der darüber be- 
findlichen Nische, die etwa 3 — 372 M- ^^^^i* ^^^ 2 — 2'/2 M. hoch gewesen 
sein mag, nicht Statuen, sondern ein Rehef oder ein Gemälde zu denken. 
Dieselbe Art der Umrahmung zeigen im kleinen zahlreiche Votivreliefs, 
mit denen unser Monument auch darin übereinkommt, dass die Deck- 
platte des Architravs eine fortlaufende Reihe von Stimziegeln zeigt und 
so die Längsseite eines Tempeldaches nachahmt. 

Gewiss ist der Typus, den das Monument des Xenokles zeigt, 
nicht damals zum ersten Male für Denkmäler scenischer Choregen ver- 
wendet worden. Ein derartiger „Nischenbau" war ja besonders taugUch, 
einen Pinax zu umrahmen, beziehungsweise einzuschliessen. Sicherlich 
gab es daneben in gleicher Verwendung noch mannigfache Bautypen 
anderer Art; sie werden nicht sowohl als Postamente, wie die Dreifass- 
bauten, denn als deckende Häuser für die Weihgeschenke, die ja häufig 
statuarisch waren, gedient haben, und an der Dreifusstrasse mögen 
neben jenen Dreifussbauten auch manche tempelartige Bauwerke ge- 
standen haben, welche von scenischen Choregen zur Bergung eines 
besonders kostbaren Anathems errichtet waren 2). Von alledem ist aber 
heute nichts mehr vorhanden, und ausser dem Monument des Xe- 
nokles 3) ist uns nur noch in Dionysos, dem alten Ikaria, ein statt- 



^) Dies beweist sowohl die Art des Bruches, als die Stellung des oben be- 
sprochenen Loches für die Hebemaschine. 

2) Im Bereich der Dreifusstrasse hat man Sculpturfragmente gefunden, welche 
offenbar von Weihgeschenken scenischer Choregen herrühren, so einen mit der Maske 
eines kahlköpfigen bärtigen Mannes bedeckten Kopf und eine weibliche tragische 
Maske; vgl. Arch. Zeit. 1855 S. 54» und unten S. 142. 

3) Vielleicht bezieht sich auf ein ähnliches Denkmal das Fragment CIA II 
1297; vgl. Brinck a. a. O. S. 156. 
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lieber Arehitravbalken (281 Cm. lang) erhalten '), der schon seines Fund- 
ortes wegen als zugehörig zu einem gelegentlich scenischer Siege er- 
richteten Bau betrachtet werden darf. Er trägt die Inschrift CIA 11 1317: 
Aivia? Savöiicxo«; SavöiStj? vtxifjcavTec dtveösaav und bezieht sich also wohl 
auf eine ähnliche Synchoregie wie der oben besprochene Stein aus 
Kalyvia. 

Wir haben bisher aus einer Reihe vereinzelter Thatsachen ein 
Bild von den verschiedenen Formen der scenischen Weihgeschenke zu 
gewinnen gesucht und gesehen, dass auch bei dieser Gruppe von Weih- 
geschenken Malerei, Sculptur, Architektur unterschiedlos nebeneinander, 
beziehungsweise nacheinander in Dienst genommen wurden. Es fragt 
sich nunmehr, woher jene Formen ihren Inhalt, jene Votivdarstellungen 
ihre Motive entlehnten. Einige wichtige Anhaltspunkte gewähren die 
vorhin erwähnten Nachrichten. Die Weihung einer Dionysosstatue, 
eines Pinax, dessen Inhalt in Beziehung zu dem choregischen Siege 
steht, einer theatralischen cnceui^ — dies versetzt uns mitten in den 
wohlbekannten Kreis der in den vorhergehenden Abschnitten charak- 
terisierten Anathemgattungen und bestätigt die Voraussetzung, die sich 
schon aus allgemeinen Erwägungen ergiebt, dass die Weihgeschenke 
scenischer Choregen von denselben Gesichtspunkten aus gewählt waren, 
wie die anderer agonistischer Sieger. Auf Grund jener wenigen 
directen Nachrichten und an der Hand der Analogieen, welche die 
oben besprochenen Weihgeschenke musischer Sieger bieten, müssen 
wir nun versuchen, unter den tiberlieferten Denkmälern Anatheme 
scenischer Choregen nachzuweisen. Die Zulässigkeit eines solchen Ver- 
suches, der sich natürlich in höherem oder geringerem Grade auf 
dem Boden der Hypothese bewegen muss, wird sich dann erweisen, 
wenn sich daraus ftir eine Reihe von Denkmälerklassen, deren ur- 
sprüngUche Bestimmung noch unklar ist, eine wahrscheinliche Er- 
klärung ergiebt. 

Dabei muss ein fiir allemal vorausgeschickt werden, dass unter 
den einzelnen Denkmälern, welche im Folgenden den Choregen zu- 
gewiesen werden, das eine oder andere auch recht wohl von einem 
scenischen Dichter oder Schauspieler herrühren könnte; denn vielfach 
ist das einzige Kriterium dieser Denkmäler ihre Beziehung auf scenische 
Spiele, die für Anatheme der Einen wie der Andern gleich charak- 
teristisch sein musste. Aber abgesehen von einigen directen Zeugnissen, 
deren Bedeutung das Folgende klarlegen soll, spricht auch schon die 
allgemeine Erwägung, dass die Choregen, welche eine öffentliche 
Function bekleideten, das grössere Interesse an der Aufstellung eines 



>) Vgl. Milchhöfer, Athen. Mitth. d. Inst. XII S. 311. 
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Weihgeschenkes hatten, dafür, dass wenigstens die Mehrzahl der be- 
treffenden Monumente wirklich gerade ihnen, nicht aber den Dichtern 
und Schauspielern zuzuweisen sei; vgl. S. 21. 

Die allgemeinste Art des agonistischen Weihgeschenkes ist die 
Weihung eines Abbildes des Festgottes, vgl. S. 23. Schon oben haben 
wir ein Agalma des Dionysos, das siegreiche Choregen in der Meso- 
gaia geweiht haben, als scenisches Anathem in Anspruch genommen. 
Die Mannigfaltigkeit der Typen, welche das Dionysosideal darbot, mag 
zum Theil in derartiger anathematischer Verwendung eine Bereicherung 
erfahren haben, wie sie umgekehrt die häufige Wahl anathematischer 
Dionysosbilder veranlasst haben wird. Einem derartigen Weihgeschenk 
mag beispielsweise der Torso eines bärtigen Dionysos im Typus des 
„Sardanapal", der im athenischen Theater 1865 gefunden wurde 
(Sybel 292; Arch. Anz. XXIV 1866 S. 171), angehört haben. Ebenso 
möchte man den Typus des jugendlichen Dionysos in langem Chiton, 
der die Linke auf den Thyrsos stützt, in der vorgestreckten Hechten 
die Maske hält, wie er auf Tetradrachmen des Timostratos und Poses 
erscheint (Journ. of hell. stud. VIII S. 39) '), am Hebsten geschaffen 
denken als Anathem eines scenischen Choregen. 

Auch Bilder göttlicher und dämonischer Wesen aus dem Kreise 
des Dionysos sind geeignete Gegenstände derartiger Weihgeschenke. 
Satyrn und Silene gelten ja auch sonst als Repräsentanten dramatischer 
Kunst, auch der Tragödie, die als aus dem Satyrspiel entstanden galt 
(Aristot. Poet. 4 p. 1449% 19); so steht ein Satyr auf dem Grabe des 
Sophokles mit der Maske der xoupijjLo? luapöevo;, ein anderer auf dem des 
Sositheos im Costüm des SxipTo; TOjppoyevsio; (Dioskurides Anth. Pal. VII 37 ; 
707)'). So mag denn manche der zahlreichen Satyrstatuen, deren Menge 
mit der geringen Rolle, welche die Satyrn im Culte spielten, in auf- 
fallendem Missverhältniss steht, der Bestellung eines siegreichen sceni- 
schen Choregen ihren Ursprung danken. Ein derartiges Anathem aus 
älterer Zeit könnte vielleicht der Trtbpivoc; SetXtjvoc sein, dem gegenüber 
Andokides seinen Preisdreifuss e^' uiJ/tjXoü aufgestellt hat. Der SfltTüpO(; 
Tzcdc, der Dionysos und Eros, die Pausanias I 20, 2 in einem Tempel der 
Tripodenstrasse erwähnt 3), mögen ebenso wie der Bau, in dem sie standen, 



1) Beul^, Monnaies d'Athenes S. 374 hat diese Figur ohne rechten Grund als 
Statue des Dionysos Melpomenos in dem von Paus. I 2, 5 erwähnten Heiligthum be- 
trachtet; vgl. Athen. Mitth. d. Inst. Xm S. 395. 

2) Vgl. zuletzt Weisshäupl, Grabgedichte d. griech. Anthologie S. 81. 

3) Auf dieses Werk hat Michaelis, Ancient Marbles S. 238 die Gruppe des auf 
Eros gestützten Dionysos Brocklesby 90 (Clarac. I 690, 1626) zurückgeführt. Anderer- 
seits ist die ähnliche Gruppe in Neapel Mus. Borbon. V T. B (Gerhard und Panofka 
S. 30, 96) damit zusammengestellt worden. • 
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Anatheme eines scenischen Choregen gewesen sein. Für die im Dio- 
nysostheater gefundene Gruppe eines Bühnensilens, der das eine Maske 
haltende Dionysoskind trägt, hat schon 0. Müller (Scholl, Arch. Mitth. 
aus Griechenl. S. 111) eine Beziehung auf einen dramatischen Sieg ver- 
muthet ^). Gemäss der realistischen und auf unmittelbare Charakteristik 
ausgehenden Richtung hellenistischer Zeit ist also hier schon an Stelle der 
rein idealen Bildungen aus der Satyrwelt ein Bühnensilen getreten, um die 
Beziehung auf das Theater schärfer vor Augen zu stellen^). Und auch 
grössere Compositionen, deren Inhalt dem dionysischen Kreise entlehnt 
war und zum Leben und Treiben des Gottes in Beziehung stand, 
können als Weihgeschenk scenischer Siege gestiftet sein 3). Das Ge- 
mälde oder Relief, welches das Monument des Xenokles barg, wird der- 
artigen Inhaltes gewesen sein, da es ja gleichzeitig für Komödien- und 
Tragödiensieg geweiht war, also allgemeine Beziehung auf dionysischen 
Festdienst gehabt haben muss. 

Ebenso vielverbreitet und mannigfaltig, wie die eben besprochene 
Reihe von Weihgeschenken, ist jene andere verwandte Gruppe ana- 
thematischer Darstellungen, welche den Gott im Verkehr mit Adoranten 
zeigt. Ob von den imzähhgen auf Dionysos bezüghchen Exemplaren, 
in denen die Typen der „Adoration", des „Opferzuges" u. s. w. auf uns 
gekommen sind, ein Theil als Anatheme scenischer Choregen in An- 
spruch zu nehmen sei, lässt sich natürHch dort, wo die generellen Typen 



1) Le Bas, Mon. fig. T. 27; Friederichs -Wolters 1503; Kabbadias, Ksvrpixbv 
{loüjetbv 127. Die Gruppe scheint der Erfindung wie der Ausführung nach etwa der 
ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts anzugehören. Die Vermuthung, dass der Silen 
als Brunnenfigur verwendet worden sei, entbehrt der Begründung. 

2) Einen Silen im Bühnencostüm zeigt die jetzt in Berlin (Verz. d. ant. Skulpt. 
n. 278) befindliche Statue Gerhard, Ant. Bildw. CV n. 3 (Wieseler a. a. O. T. VI 7); 
vgl. Clarac. V 874 A, 2221 D aus Villa Albani). Auch für den Satyr auf dem Grabe 
des Sositheos (Anth. Pal. VII 707) ist Bühnencostüm vorauszusetzen. 

3) Inwieweit hieher etwa Reliefs wie Sybel 585 oder Friederichs -Wolters 1889 
(aus dem Dionysostheater) zu beziehen sind, lässt sich nicht entscheiden. Das ^basrelief 
d/artiatea dumyaiaques^ (Le Bas, Mon. fig. 56) gehört nicht hieher. In der sitzenden 
Figur des in den Kunsthandel übergegangenen Stückes erkennt Sybel (Athen. Mitth. 
d. Inst. IV S. 341) ApoUon. Als scenische Anatheme bezeichnet Heydemann, Mitth. 
a. d. Antikensamml. in Ober- u. Mittelit. S. 52, 2 jene noch nicht befriedigend er- 
klärten Reliefs mit mystischen (bacchischen?) Darstellungen, von denen sich über- 
einstimmende Exemplare in Neapel (Gerhard, Neapels ant. Bildw. S. 455, 1 ; Roux, 
Mus^e Beeret T. 54), in Rom (eines im Gapitolinischen Museum, Mus. Capitol. IV 36 ; 
über zwei andere s. Bull. d. comm. arch. munic. IV S. 218 f.; Furtwängler, Athen. Mitth. 
d. Inst. III S. 192), in Bologna (vgl. Heydemann a. a. O.) erhalten haben. Die Gründe 
dieser Annahme, die Heydemann bisher nicht entwickelt hat, vermag ich nicht zu 

* erkennen. 
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nicht weiter individualisiert sind, nicht feststellen'). Vielleicht gehört 
aber hieher ein ReHef aus Koropi (Milchhöfer, Athen. Mitth. d. Inst. XTT 
S. 98), welches hier nach einer Zeichnung Gilli^rons zuerst veröffent- 
licht wird (Abbildung 12)«). 
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Fig. 12. Relief von Koropi. 



Rechts steht Dionysos, mit Chiton, Chlamys, Nebris und Endromides 
bekleidet, nach links hin gewendet, indem er in der vorgestreckten Rechten 



1) Milchhöfer (Jahrb. d. Inst. II S. 27 ") erwähnt aus den Inventaren der athe- 
nischen archäologischen Gesellschaft (n. 3498) ein „Heroenmahl von gewöhnlicher 
Typik mit Adoranten", dessen obere Leiste die Aufschrift trägt: AYSIAS AüOAAOAQ- 
POY XOPAFQN. Ob etwa hier Dionysos unter dem Typus des gelagerten Mannes 
dargestellt ist, wie auf dem S. 23 besprochenen Relief ans dem Piräus, und das 
Relief als Anathem eines (ausserattischen) scenischen Choregen zu betrachten sei, 
vermag ich ohne Kenntniss des Stückes nicht zu entscheiden. 

2) Das nach oben etwas verjüngte Relief (47 Cm. lang, 30 Cm. hoch) ist rechts 
oben gebrochen und links stark beschädigt und Verstössen, so dass Kopf, linke Schulter 
und linker Arm des Dionysos fehlen, von den Gestalten der zweiten Reihe die Con- 
turen von Hals und Kopf nur noch theilweise erkennbar sind. Ein grosses Zapfen- 
loch an der Rückseite scheint von späterer Verwendung herzurühren. 



125 

einen Kantharos über dem Altar hält, während er den erhobenen 
linken Arm vermuthUch auf den Thyrsos stützte. Hinter dem Altar, 
an dem das Opferschwein und ein Knabe mit dem Opferkorb sich 
befinden, stehen in feierlicher Haltung, in zwei Reihen übereinander 
geordnet, sechzehn Männer. Die Bewegung ihrer Hände ist wegen 
starker Verscheuerung nicht überall klar; der erste hat die Rechte 
adorierend erhoben; beim zweiten, vierten, fünften und siebenten 
sind Kränze in der Rechten noch erkennbar, und solche sind gewiss 
auch bei den übrigen vorauszusetzen. Finden sich auch sonst in Ver- 
bindung mit andern Göttern nicht selten grosse Adorantenzüge^), so 
wird man doch in diesem Falle weder an eine FamiUe, noch an einen 
Jahrgang eines Gymnasiums, noch an ein Beatntencollegium oder eine 
Demenvertretung zu denken haben, sondern die Scene am wahrschein- 
lichsten in Beziehung zu dionysischen Festen, zu einem choregischen Sieg 
setzen; vgl. Milchhöfer a. a. 0. Wir werden dann in den sechzehn 
Adoranten die fünfzehn Choreuten einer Tragödie erkennen, welche 
mit ihrem Choregen an der Spitze gemeinsam das Epinikienopfer be- 
gehen (Piaton Sympos. p. 236 c) 2). Leider erlaubt unser Relief in Folge 
seiner schlechten Erhaltung keine sichere Datierung ; der Dionysos hat 
in Stellung und Gewandung viel AehnUchkeit mit der auf tanagräischen 
Münzen erscheinenden Statue, welche Imhoof-Blumer und Curtius (Arch. 
Zeit. XLI 1883 S. 253) — wie es scheint, nicht mit Recht — auf Kaiamis 
zurückgeflihrt haben ^). Wahrscheinhch ist dieser Typus des jugend- 
lichen Dionysos erst im Laufe des vierten Jahrhunderts ausgebildet 
worden; eng verwandt ist z. B. der Dionysos des thebanischen — der 
Erfindung und Arbeit nach attischen — ReUefs bei Schöne T. 27, HO 
(Le Bas, Mon. fig. T. 56; Sybel 352) etwa aus der Mitte des vierten Jahr- 
hunderts. Der flotten und sicheren Arbeit nach köilnte das Rehef 
noch aus der zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts stammen, könnte 
freilich auch viel später sein^). Da der untere Rand des Reliefs stark 
verletzt ist, ist übrigens auch die Möglichkeit offen zu halten, dass hier 
eine Inschriftplatte, etwa ein Ehrendecret ftir einen Choregen, an- 
schloss. An der typischen Bedeutung des Rehefs würde das nichts ändern. 



1) Vgl. z. B. die Votivreliefs Overbeck, Kunstmythol. IH S. 509, 4. Lief. T. XIV 
n. 5 (für Demeter); Blouet, Mor^e III T. 90; Le Bas, Mon. fig. T. 46 (für Athena). 

2) lieber Schweineopfer an Dionysos vgl. Stephani, C. R. 1863 S. 246 ff.; 
LOschcke, Arch. Zeit. XLI 1883 S. 31 f. 

3) Vgl. Wolters, Arch. Zeit. 1885 S. 266; Gardner und Imhoof-Blumer, Journ. of 
hell. atud. Vm S. 10. 

^) Der Arm des Gottes ist etwas zu kurz gerathen, was sich wohl ebenso wie 
die etwas ungeschickte Art, mit der Dionysos den Kantharos hält, aus der Enge des 
Baumes erklärt. 



126 

da ja die Urkundenreliefs in Motiven und Compositionen die anathe- 
matischen ReHefs copieren. Doch lässt sich vielleicht die Dicke des 
Reliefs (11 Cm.) dafür anführen, dass es wirklich als Votivrelief ver- 
wendet worden sei *). 

Dieses Reliefbild im Schema der „Adoration" leitet uns über zu 
den Anathemen, deren Gegenstand aus rein menschlichem Kreise ge- 
schöpft ist. In einem Weihrelief, wie dem ebenerwähnten, ist ja die Be- 
ziehung auf den scenischen Sieg nur leise angedeutet; gewiss aber 
waren anathematische Darstellungen auch noch in bestimmterer Weise 
mit den dramatischen Auffuhrungen selbst verknüpft. Ueber den Pinax 
des Thrasippos (s. S. 117) macht zwar Aristoteles keine genaueren 
Angaben; wenn aber aus ihm hervorgieng, dass zu jener Zeit die vor- 
nehmen Athener sich' mit Flötenspiel beschäftigten, so waren wohl die 
Choreuten, die vcrmuthlich eOeXovTat waren, dargestellt, an ihrer Spitze 
der Flötenspieler, etwa gar Thrasippos selbst, alle mit beigeschriebenen 
Namen vornehmer Bürger 2). Es mag auch das Flötenspiel eine be- 
sondere Beziehung zum Inhalt des Stückes gehabt haben, die wir heute 
nicht errathen können. Ueberhaupt konnte ja nur ein solcher Votiv- 
pinax als vollkommen entsprechendes und charakteristisches Mnema 
eines scenischen Sieges erscheinen, der unmittelbar das betreffende sieg- 
reiche Drama vor Augen führte, indem er dessen Inhalt zum G-egen- 
stande hatte, — wobei entweder jedem einzelnen Stücke der Tetralogie 
oder nur demjenigen, das am meisten Beifall gefunden oder verdient 
hatte, ein besonderer Pinax gewidmet wurde. Dabei lag der natürhche 
Gedanke zu Grunde, dass, wie Dionysos an der Auffuhrung eines 
Stückes seine Freude gehabt, so auch gerne in seinem HeiUgthum eine 
bildliche Darstellung desselben zur bleibenden Erinnerung als Anathem 
empfangen würde. 

Wenn wir nunmehr zunächst den Versuch machen, aus der litte- 
rarischen Ueberheferung Bilder nachzuweisen, welche ihren Motiven 
nach als scenische Anatheme gedient haben könnten, so wird man 
wenigstens den Einwand nicht dagegen erheben dürfen, dass Maler 
ersten Ranges sich mit der Herstellung solcher Pinakes wohl nicht be- 

^) Das Relief muss sich wohl auf Choregie in einem Demos der Mesogaia be- 
ziehen; in der zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts scheint in den attischen Demen 
das Theatertreiben ein sehr lebhaftes gewesen zu sein. 

2) Bergk, Gr. Lit.-Gesch. II S. ö32 21 hatte gemeint, die Choregie des Thrasippos 
hätte sich auf einen dithyrambischen Sieg des Ekphantides bezogen, aber wir haben 
keine Veranlassung, einen der Gründer der alten Komödie zum Dithyrambendichter 
zu machen; auch hat Bergk selbst a. a. O. lY S. 47 i^ seine Ansicht aufgegeben und 
die Nachricht des Aristoteles auf die Sditupoi bezogen — das einzige Stück, das wir 
von Ekphantides kennen, — bei dessen Aufführung attische Bürger die Function der 
Flötenspieler übernommen hätten. 
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schäftigt haben würden. Denn wie wir im vierten Jahrhundert Praxi- 
teles, Nikias, Nikomachos, Apelles^) im Dienste privaten Gräber- 
schmuckes beschäftigt sehen, dem man damals grösseren Prunk und eine 
erhöhte Aufmerksamkeit zuwendete, so dürfen wir ein solches Verhältniss 
ohne Weiteres für die Weihgeschenke des fünften Jahrhunderts voraus- 
setzen. Und gewiss entsprach der ausserordentlichen Bedeutung, welche 
in Folge der allgemeinen Theilnahme der tragische Wettkampf zur Blüthe- 
zeit des Dramas besass, auch der Glanz und Kunstwerth der chore- 
gischen Siegesanatheme. Freilich in den kärgUchen und dürftigen Nach- 
richten über Tafelgemälde des fünften und vierten Jahrhunderts findet 
sich kaum einmal eine Angabe über Veranlassung und Bestimmung des 
Werkes, und das Wenige, was dovon berichtet wird, ist mehr noch als 
andere Nachrichtengruppen durch Anekdotenkram und Missverständnisse 
getrübt. Zwar mag es früher als auf dem Gebiete der Skulptur — 
vielleicht schon seit Ende des fiinften Jahrhunderts — vereinzelt vor- 
gekommen sein, dass Gemälde bloss um ihres künstlerischen Vorwurfes 
willen gemalt und ebenso bloss ihres Kunstwerthes wegen geschätzt, ge- 
kauft, geweiht wurden 2). Aber bei der überwiegenden Zahl der Bilder 
bis in die zweite Hälfte des vierten Jahrhunderts herab dürfen wir vor- 
aussetzen, dass sie als Anatheme zu dienen bestimmt waren, und also 
auch ihr Inhalt näheren oder ferneren Bezug hatte auf das Ereigniss, 
das zu ihrer Bestellung und Weihung Anlass gegeben hatte. 

Wir hören nun von einer Reihe -von Tafelbildern, für die unter 
der Voraussetzung, dass sie anathematischer Natur seien, kaum eine 
andere Beziehung denkbar oder doch keine andere so passend ist, als 
die auf scenische Auffuhrungen. So berichtet uns von einem Bilde des 
Apollodor, das von Andern auch dem Pamphilos zugesprochen ward 3), 
das Scholion Aristoph. Plut. 385: Ypacprj [xsvTot ecriv ol 'HpaxXei^ai xai 
'AXx.fXTijvY) x.at 'HpaxXeoüi; %'^dTfip 'AÖY)va{oü(; lxeT£6ovT£<; EüpucOea B£Sici;£(;. Die 
enge Beziehung dieses Gemäldes zu des Euripides Herakliden, die be- 
sonders in der Hervorhebung der / einen Tochter (der Ma)tap(a) zu 

1) Des Apelles imagines exspirantium hat Brückner, S. B. d. Wiener Akademie 
CXVI S. 519* als Grabgemälde erklärt. Auch des Pamphilos cognatio — zum Wort- 
laut vgl. Michaelis, Arch. Zeit. XXXIII S. 35 — , des Timomachos cognatio Twhilium, des 
Oinias syngenicxm, sind vielleicht nach Analogie griechischer Grabreliefs zu erklären. 

2) Wenn wir von den KOnigsburgen in Tirynth und Mykene absehen, so 
bietet das älteste Beispiel decorativer Verwendung von Malerei in Privathäusern wohl 
die Geschichte von Alkibiades und Agatharchos (Andok. in Ale. 17; Plut. Ale. 16). 
Wenig später malte Zeuxis den Palast des Königs Archelaos (413—399); vgl. Heibig, 
Unters, ü. d. camp. Wandm. S. 125 ff.; Mau, Decorative Wandmalerei in Pompeii S. 1. 
Gewiss aber ist die Verwendung von Tafelgemälden zu rein decorativen Zwecken 
noch um ein Beträchtliches jünger. 

3) Brunn, K. G. H S. 32; C. Th. Michaelis, Arch. Zeit. XXXm (1876) S. 34. 
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Tage tritt, würde sich am leichtesten daraus erklären, dass das Bild, 
das wohl ein Tafelbild gewesen sein wird, geschaffen worden war 
als Anathem des Choregen des euripideischen Dramas (zwischen 
429 und 427; vgl. Wilamowitz, Anal. Eurip. S. 151f.), von dem wir 
freilich nicht wissen, ob es einer siegreichen Tetralogie angehört hat. 
Aehnliche directe Bezugnahme auf eine dramatische Bearbeitung der 
TwTwxeia verräth des Aristophon „numerosa tabula^ in qua sunt Priamus 
Helena Credulitas Ulixes Deiphobus Dolus^^)] offenbar stellt ja auch 
dieses Bild den Höhe- und Wendepunkt einer verwickelten Handlung 
dar, und fasst die Vielheit der Motive und Affekte — numerosa tabula 
vgl. Brunn, K. G. H S. 53 — welche die ganze Handlung bewegt, in 
einen einzigen Moment zusammen. Das Gleiche möchte man von des 
Parrhasios Bild von Telephos* Heilung (PUn. 35, 71; 42) und von des 
Timanthes Opferung der Iphigenie voraussetzen. Aehnhch verhält es 
sich vielleicht mit des Parrhasios Meleager Herakles und Perseus 
(Phn. 35, 69)2)^ das man ungern als blosses Situationsbild auffassen 
wird 3). Ebenso erscheinen noch manche andere Bilder dieser Zeit, 
des Aristophon Philoktetes, des ApoUodoros Aiax f ulmine incensuSy des 
Parrhasios wahnsinniger Odysseus u. A., wie bildliche Reflexe von 
Tragödienstoffen, so dass der Gedanke nahe genug liegt, sie seien auch 
thatsächlich dazu geschaffen worden, um als bleibendes Mnema einer 
vorüberrauschenden dramatischen AuflEiihrung zu dienen^). 

Dazu kommt noch ein Anderes. Man hat wiederholt darauf hin- 
gewiesen, wie enge eine Reihe pompeianischer Wandbilder mit dem 
Drama verknüpft sei; vgl. Heibig, Untersuch, z. campan. Wandmalerei 
S. 80 ff. Bilder, wie die Opferung der Iphigenie (Heibig 1305), Hippolytos 
und Phaidra (1242 f.), Admet und Alkestis (1157), Orestes auf Tauris 



1) Aristot. Poet. S. 1459 fe; vgl.Welcker, Gr. Trag. S. 948 ff.; O. Jahn, Arch. Zeit. 
V 1847 S. 127; anders Klein, Arch.-epigr. Mitth. a. Oesterr. XII S. 92. 

2) Den sagengeschichtlichen Gehalt dieses Bildes hat Robert, Bild. u. Lied 
S. 45 wohl richtig aus der Combination von Schol. II. <& 194 (Pindar) und Apollod. 11 
5, 12, 4 erschlossen. 

3) Da das Bild sich auf Rhodos befand, müsste man an das Anathem eines 
scenischen Choregen auf dieser Insel denken. Scenische Aufführungen auf Rhodos be- 
legen die von Kaibel, Herrn. XXIII S. 268 publicierten Inschriften; vgl. Arch. epigr. 
Mitth. a. Oesterr. VH S. 111, 3. 

*) Des Timanthes Bild „ Cydops dormiens in parvola tabeUa, cuitu et sie nmgnUu- 
dinem exprimere cupiens pmxit itixta ScUyi'oa thyreo polUcem eiua metientW^ (Plin. 35, 74) 
hat Robert (Bild u. Lied S. 35) in Beziehung zu des Euripides Kyklops gesetzt; doch 
hat Klein (Arch. epigr. Mitth. a. Oesterr. XI S. 214) das Bild wohl mit Recht dem jungem 
Timanthes zugewiesen und darin den Polyphem des Galateaidylls erkannt. Auch des 
Nikomachos Bild „Bacckcie obreptantibus Satt/ria*^ (Plin. 35, 109) gehört wohl schon in 
diese Gattung. 
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(1333), stellen uns Höhepunkte der dramatischen Motivierung vor Augen, 
aus denen heraus Vorhergehendes und Nachfolgendes sich von selbst 
erschHesst. Sollen wirklich alle diese Compositionen von Anfang an zu 
rein decorativem Zwecke geschaffen sein, oder ist es nicht wahrscheinhcher, 
dass die Opferung der Iphigenie, die man doch wohl mit Recht auf 
Timanthes zurückgeführt hat, und die andern geistesverwandten Bilder 
auf anathematische Pinakes zurückgehen, die mit den gleichnamigen 
Dramen auch durch ein äusserliches Band verknüpft waren? 

Da einerseits die htterarische, andererseits die künstlerische Ueber- 
lieferung nur fragmentarisch erhalten und vielfach getrübt ist, so werden 
Combinationen zwischen einzelnen Bildern und einzelnen Dramen freilich 
meist einen geringen Grad von Sicherheit beanspruchen dürfen. Aber 
von grösserem Gewicht als solche Combinationen ist es, dass die erwähnten 
Bilder thatsächlich eben jene Mythen und jene Motive behandeln, die in 
den Dramen euripideischer Zeit behandelt und zum Theil überhaupt 
erst in diesen geschaffen worden sind. 

Es ist eine in dem inneren Wesen der Kunst begründete Ent- 
wicklung, dass unmittelbar nachdem Polygnot das Ethos des Epos in 
höchster Vollendung darzustellen gewusst hatte, Maler, wie ApoUodoros 
Parrhasios Timanthes es unternahmen, in ihren Tafelbildern das Pathos 
des Dramas vor Augen zu stellen. Aber soll nicht dieser Schritt, wie 
wir ähnliches auch sonst so oft beobachten, seinen äussern Anlass gehabt 
haben darin, dass die Maler sich durch die scenischen Choregen euri- 
pideischer Zeit vor die Aufgabe gestellt sahen, in anathematischen Pinakes 
Bilder der Dramen zu dauernder Wirkung festzuhalten? 

Anders hegt die Sache bei Bildern jüngerer Zeit. Denn nachdem 
die Maler einmal die Darstellung dramatischer Motive als ihr Eigenthum 
erobert hatten, mochten sie auch unabhängig vom Drama solche Stoffe 
wählen, und es lässt sich ja überhaupt bei den Bildern des vierten und 
dritten Jahrhunderts nicht mehr so allgemein anathematische Bestimmung 
voraussetzen. Bilder, wie des Nikias Andromeda oder des Euphranor 
Odysseus können daher ganz wohl ohne solche unmittelbare Beziehimg 
zu dramatischen AuflFdhrungen geschaffen sein. Vielleicht gehört aber 
hieher des Aristeides tragoedus et puer, wenn man mit Recht darin die 
Darstellung einer Tragödienscene erkannt hat^). Dass hier flir den 
Helden Theatercostüm vorauszusetzen wäre, würde dem realistischen 
Zug einer jungem Epoche entsprechen und eine Analogie in Komödien- 
darsteUungen haben, worüber noch später gehandelt werden soU. 



1) Maass, Ann. d. Inst. 1881 S. 142, 155 denkt an eine Darstellung von Priamos 
und Tröilos, indem er das vatikanische Mosaik (Wieseler, Denkm. d. Bühnenw. Vm 11) 
vergleicht; vgl. Dierks, De histrion. habitu scaen. S. 21 und oben S. 56^. 
Keisch, Weihgeschenke. 9 
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Wir sind bei dem Versuche, seenische Anatheme unter Gemälden 
nachzuweisen, auf spärliche litterarische Nachrichten und die Vorbilder 
pompeianischer Wandgemälde beschränkt. Wie wir aber bei andern 
Gruppen von Weihgeschenken beobachten, dass seit Mitte des fünften 
Jahrhunderts neben Gemälden EinzelreUefs immer häufiger verwendet 
werden, so müssen wir uns fragen, ob auch bei der besprochenen Gat- 
tung dasselbe Verhältniss obwaltete und ob unter den erhaltenen Denk- 
mälern noch solche sich nachweisen lassen, welche als seenische Weih- 
geschenke eine passende Erklärung finden. 

Da drängen sich uns zunächst drei berühmte Reliefe auf, die 
freiUch gewöhnlich in ganz anderem Sinne gefasst werden, das Orpheus- 
relief, das PeUadenreUef , das Peirithoosrelief. Aber wir müssen weiter 
ausholen, um die Berechtigung nachzuweisen, diese Stücke in solchem 
Zusammenhange zu besprechen^). 

Ueber die Deutung der einzelnen Reliefs können wir uns hier 
kurz fassen. Für das Orpheusrelief haben Zoega und Kekul^ (Bonner 
Kunstmuseum S. 169) 2), für das PeliadenreUef nach dem Vorgang von 
Hirt, Benndorf und Schöne (Lateran n. 92)^) die richtige Erklärung 
erschlossen. Auch die Deutung des Rehefs Torlonia^), wie sie zuerst 
Petersen, Arch. Zeit. XXTV 1866 S. 258 (vgl. XXXV 1877 S. 122 f.) 
gegeben hat, scheint mir trotz neuerer Einwände gesichert. Zunächst 
ist ja Herakles, der mit dem Herakles des attischen Reliefs Friederichs- 
Wolters 1188 im Typus genau übereinstimmt, durch die kurze Keule 
und das Löwenfell genügend gekennzeichnet; auch Bogen und Köcher, 



^) Den Gedanken an eine derartige anathematische Beziehung dieser Reliefs 
hat Wolters gelegentlich eines von mir im Institut zu Athen gehaltenen Vortrags über 
die Weihgeschenke dramatischer Choregen angeregt. 

2) Die von Curtius, Arch. Zeit. XXVII 1869 S. 16 vertretene Auffassung, dass 
Hermes die Eurydike hinaufgeleite zur Oberwelt, um sie dem Gatten zu lassen, lasst 
sich durch die durchaus nicht populäre Version, welche Hermesianax bei Athenaeus 
Xni 597 c zu vertreten scheint, nicht stützen. 

3) Ihre Deutung haben gegen die abweichende Auslegung Brunnes (S.-B. der 
bair. Akademie 1881 S. 100) Wolters (Friederichs -Wolters 1200) und Michaelis (Jahrb. 
d. Inst. III S. 228) vertheidigt. Für die charakteristische Gestalt der Medea kann noch 
auf die Figur der Talosvase (Wiener Vorlegebl. IV T. V) verwiesen werden, die gewiss 
von ähnlichen Darstellungen der grossen Kunst abhängig ist. 

*) Zoega, Bassiril.JI 103; Friederichs -Wolters 1201; vgl. zuletzt Benndorf, Rom. 
Mitth. d. Inst. I S. 118. Bötticher^s weit hergeholte Deutung (Abgüsse ant. Werke ^ 
S. 96) auf Herakles, Theseus und Phorbas hat mit Recht keinen Beifall gefunden; 
dass die Scene im Hades spiele, ist freilich auf dem Relief nicht angedeutet, aber es 
giebt eben für die Unterwelt keine besondere Charakteristik in der plastischen Kunst. Wie 
eine Parallele zu unserm Relief werden wir uns in Composition und Charakter das 
Bild des Parrhasios zu denken haben, auf welchem Herakles im Gespräch mit Per- 
seuB und Meleager in der Unterwelt dargestellt war; vgl, oben S. 128 Anm. 2. 
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die neben ihm am Felsblock liegen, können nur ihm gehören. Im Ge- 
gensatze dazu sind die beiden andern Männer durch gleiche Tracht 
und Ausrüstung als eng zusammengehörig charakterisiert; der eine 
steht, wie zum Aufbruch bereit, der andere sitzt, und es ist Willkür, 
die eigenthümlich gezwungene Haltung der nicht gekreuzten Beine als 
Ungeschick des Künstlers zu erklären. Dieses Freundespaar, das in 
Beziehung steht zu Herakles, kann nur Theseus und Peirithoos sein, 
von denen der eine von Herakles zur Oberwelt zurückgeführt wird, 
der andere durch den Zwang äusserer unsichtbarer Gewalt an seinen 
Sitz gefesselt bleibt. In der That sehen wir ja auf Unterweltvasen 
die beiden Freunde in ganz ähnUcher Erscheinung i) ; ganz entsprechend 
unserem ReUef zeigt die Amphora aus Canosa in München 849 (MiUin, 
Descr. d. tomb. d. Canose T. 3; Wiener Vorl.-Bl. E T. 1) beide im 
Wandercostüm mit keulenartigen Stäben, Peirithoos (neben Dirke, 
vgl. Hartwig, Arch. Zeit. XLH 1884 S. 258) sitzend mit abgewendetem 
Kopf, die Rechte wie zum Abschied gegen Theseus, der neben ihm 
steht, erhoben. Dass Theseus hier das mantelartige Kleidungsstück 
um Schulter und Arm geschlagen, auf dem Relief aber um den Unter- 
leib geschlungen hat, wird man gewiss nicht zum Angelpunkt der Er- 
klärung machen dürfen. Während aber auf den Unterweltsvasen die 
Freunde in ganz verflachter Charakteristik erscheinen 2), ist auf dem 
ReUef der Moment ihrer Trennung durch Dazwischenkunft des Herakles 
unmittelbar vor Augen gefiihrt. Ein feiner Zug ist der Charakteristik 
durch die Zuthat der Schwerter zugefügt, welche ja auch in der Peiri- 
thoosgruppe der Polygnotischen Nekyia (Paus. X 29, 9) eine RoUe 
spielte. 

So tritt also dieses Relief schon durch seinen Gegenstand als 
nächstverwandtes zu den beiden andern, wie mit Recht Petersen a. a. 0. 
und Michaehs, Arch. Zeit XXIX 1872 S. 150 betont haben; und die 
Parallele, welche Brunn, S.-B. der bair. Akademie 1881 S. 102 zwischen 
dem Orpheus- und dem Peliadenrelief gezogen hat, lässt sich auch 
auf dieses dritte Stück ausdehnen. In allen dreien herrscht dieselbe 
hochemste feierliche Stimmung, dieselbe Fülle seeUscher Motive, der- 
selbe Widerstreit lebhafter Empfindungen, die, nur mit vornehmer Zu- 



1) Auch Herakles erscheint auf den Unterweltsvasen von Canosa (München 849) 
und Neapel (Santangelo 709-, Arch. Zeit. XLH T. 18; Wiener Vorl.-Bl. E T. IH 2) in 
derselben Ausrüstung (Löwenfell, Keule, Köcher und Bogen), wie auf dem Relief 
Torlonia; auf zwei andern, einer Amphora in Karlsruhe (Winnefeld 388; Wiener 
Vorl.-Bl. E T. m 1) und in Neapel (Santangelo 11; Wiener Vorl.-Bl. E T. VI 5) fehlt 
ihm das Löwenfell. 

2) Nur die Unterweltsvase Santangelo 709 zeigt hier ein abweichendes, wohl 
in äussern Raumverhältnissen begründetes Schema. 

9* 
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rückhaltung und beinahe ängstlicher Zartheit in der äusseren Be- 
wegung der einzehien Gestalten angedeutet, uns doch mächtig ergreifen 
und dauernd beschäftigen. In allen dreien besteht zwischen den drei 
Figuren ein ähnUches ideelles Verhältniss; zu je zwei Personen, die durch 
die engsten Bande der Liebe verbunden sind, tritt, verhängnissvoll und 
entscheidend, ein über gewöhnliches Menschenmass machtvolles Wesen 
aus einem andern Kreis — Hermes, Herakles, Medea. In allen dreien 
sehen wir nicht einen lebhaft bewegten Moment, nicht die plötzhch 
hereinbrechende Katastrophe, aber einen Augenblick, der das, was 
vorher geschehen, was nachfolgen wird, mit wunderbar einfachen Mitteln 
errathen lässt. Im ideellen Hintergrund der Darstellung birgt sich der 
Q-edanke von Schuld und Sühne ; aber die Schuld ist durch edle Motive 
verklärt und erweckt so das lebhafte Mitgefühl des Beschauers. 

Diese Uebereinstimmung der drei ReUefs lässt sich, noch weiter ver- 
folgen, und es muss diese enge Zusammengehörigkeit hier um so mehr 
betont werden, als wir eben dadurch, dass die Reliefs so viel Gemein- 
sames haben und gewissermassen als Einheit betrachtet werden können, 
eine gesichertere breitere Grundlage für ihre Erklärung gewinnen. Wie 
in ihrem Gegenstand und ihrer „geistigen Temperatur" stimmen die drei 
ReHefs auch in Grössenverhältnissen '), tektonischem Charakter und 
Stil auf das engste überein 2). Um dies zu erweisen, müssen wir zunächst 
die einzelnen Repliken, in denen uns die drei Compositionen erhalten 
sind, prüfen. 

Von den Repliken des OrpheusreUefs 3) hat, wie schon Kekul^ 
(Bonner Kunstmuseum S. 41) betont hat, die Neapler den ersten An- 
spruch, als Originalarbeit gelten zu können. Das Exemplar in Villa Albani 
(Friederichs -Wolters 1199) trägt deutlich den Charakter einer Copie, 
die allerdings von einem griechischen Künstler herrühren mag, an 
sich^). Schlechtere Arbeit zeigt das Fragment vom Palatin (Friederichs- 
Wolters 1199; Matz-Duhn HI S. 132, 3730), von der Art der Pariser 



1) Das Neapler Orpheusrelief ist 119 Cm. hoch, 99 Cm. breit; das in Villa Albani 
IIIY2 hoch, 95 breit, das in Paris (nach Clarac) 114 hoch, 108 breit; das Peliaden- 
relief im Lateran ist 108 hoch, 96 breit, das Berliner 117 hoch, 97 (oben 89) breit; 
das Peirithoosrelief Torlonia ist mit seinen gegenwärtigen Ergänzungen 120 hoch, 
122 breit (die fragmentierte Pariser Replik zeigt ziemlich genau dieselbe Figuren- 
grösse). 

2) Wenn das lateranensische Peliadenrelief etwas härter und strenger erscheint, 
so ist das zum guten Theil aus der Verwendung neugefundener Motive und dem gegen- 
wärtigen Erhaltungszustande zu erklären. 

^) Die drei vollständigen Kepliken des Orpheusreliefs finden sich nebeneinander- 
gestellt Wiener Vorl.-Bl. IH T. XH. 

*) Friederichs hat darauf aufmerksam gemacht, dass die linke Wade des Hermes 
und die rechte Hand der Eurydike verzeichnet sind. 
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Replik giebt die mangelhafte Publication (Bouillon 11 Reliefs T. 1 ; 
Clarac 11 T. 116, 222) kein genügendes Bild. 

Von den Peliadenreliefs zeigt das lateranensische Exemplar (Benn- 
dorf und Schöne n. 92; Friederichs -Wolters 1200) so vorzügliche frische 
Arbeit, dass kaum etwas der Annahme im Wege steht, dass hier das Original 
selbst vorliege; doch ist bei der schlechten Erhaltung des Stückes eine 
sichere Entscheidung nicht möglich. Die Berliner Replik (Verz. d. ant. 
Sculpturen 925), deren Echtheit Conze (Aufsätze f. E. Curtius S. 97 ff. 
T. n) und neuerdings gegen O. Kern (Jahrb. d. Inst, m S. 68 ff.), 
MichaeHs (Jahrb. d. Inst. lÖ S. 225 ff.) mit gewichtigen Gründen ver- 
theidigt haben, verhält sich nach Conze's Urtheil zu dem Original etwa 
so, wie die Wiederholungen der „stieropfernden Frauen" zu der Nike- 
balustrade. Als Copie wird auch das Peirithoosrelief der Sammlung Tor 
lonia (Friederichs -Wolters 1201), soweit gegenwärtig ein ürtheil darüber 
möglich ist, zu gelten haben. Von der durch Matz erkannten frag- 
mentierten Replik im Louvre (vgl. Arch. Zeit. XL 1882 S. 80) geben 
die Publicationen (Bouillon ICE Supplem. T. 2, 24; Clarac 11 T. 202, 
761; S. 215) keine ausreichende Vorstellung ^). 

Leider sind die einzelnen Reliefplatten zum Theil so sehr verletzt, 
dass ein Urtheil über ihren tektonischen Charakter nicht überall möglich 
ist. Von den Orpheusreliefs ist allein noch das Neapler an der Ober- 
seite intact und zeigt hier einen vorspringenden Rand; die seitKchen 
Ränder dagegen können bei der gegenwärtigen Aufstellung nicht näher 
bestimmt werden. Auch wenn man das Stück nicht als Original an- 
erkennen sollte, so steht es doch diesem gewiss so nahe, dass man 
den gleichen obern Abschluss auch für dieses voraussetzen muss. 
Das lateranensische Pehadenrelief ist an den Rändern verletzt und 
scheint eine wiederholte Verwendung erfahren zu haben; dagegen zeigt 
das Berliner Exemplar, das nach oben sich etwas verjüngt, oben eine 
profilierte Randlei^e, und es steht nichts im Wege, etwas Aehnliches für 
das lateranensische Relief vorauszusetzen, an dessen oberer Kante noch 
die Spuren einer vorspringenden Leiste erkennbar scheinen. Bei keinem 
der beiden Peirithoosreliefs ist der obere Rand erhalten; doch wird 
man wohl auch für das Original dieser Composition ebenso wie bei dem 
Orpheus- und Peliadenrelief eine ähnliche Reliefleiste oben um so eher 
voraussetzen dürfen, als wir ja aus den letzten Jahrzehnten des fünften 



^) Griech. Marmor. Theseus ist zu Athena ergänzt. Die Stellung der Beine des 
Peirithoos erscheint gegenüber dem Relief Torlonia leicht verändert. Bogen und 
Köcher sind am Fels deutlich erhalten. Eine ähnliche Gruppe findet sich auf einem 
Fragment in Ince Blundell Hall (Michaelis, Anc. Marbles S. 40 ^, 310) als Zuschauer- 
gruppegin einer grössern Composition verwendet; vgl. Petersen, Arch. Zeit XXXV 
(1877) S. 122 T.*12, 1. 
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Jahrhunderts eine Reihe von Reheftafeln ähnlicher Art kennen. Demnach 
sind also die Originale der drei behandelten ReUefcompositionen gewiss 
nicht als Verkleidungsplatten grosser Basen, sondern als selbstständige 
Stelen zu denken. In ihrem tektonischen Charakter bezeichnen sie so 
eine etwas jüngere Stufe als das grosse eleusinische ReHef, werden 
aber vermuthlich eines besonderen obern Abschlussgliedes noch entbehrt 
haben; inwieweit eine Verjüngung nach oben anzunehmen sei, lässt 
sich aus dem gegenwärtigen Zustand der einzelnen Exemplare nicht 
mehr mit Sicherheit feststellen. 

Wichtiger noch als diese Gleichheit der tektonischen Form ist 
die ausserordentliche stihstische Verwandtschaft der drei Reliefs. In 
allen dreien finden wir eine Dreizahl von Figuren in einfacher vor- 
nehmer Gruppierung, eine Art der Composition, die wir schon bei dem 
grossen eleusinischen ReUef finden und die fUr eine Reihe ausge- 
zeichneter Reliefs aus * der Zeit des peloponnesischen Krieges charak- 
teristisch ist, ich erinnere nur an das den besprochenen Reliefs be- 
sonders nahestehende ReUef mit Herakles, Hebe und Nike (Kekul^, 
Arch. Zeit. XXVH 1869 S. 105, Friederichs -Wolters 1188), an das Ana- 
them eines Sohnes des Bakchios für Apollon, Artemis und Leto (Frie- 
derichs -Wolters 1131) und an das verwandte Relief mit Asklepios auf dem 
Omphalos, Hygieia und einem der Söhne (Duhn, Arch. Zeit. XXXV 
1877 S. 162, 70; Furtwängler, Athen. Mitth. d. Inst. HI S. 186) i). AUe 
drei zeigen ferner die gleiche Rehefbehandlung, dieselbe Einfachheit und 
Strenge in der stiUstischen Ausführung, die wir im Parthenonfries und 
gleichzeitigen Reliefs finden. Im Einzelnen mag nur auf die enge Ver- 
wandtschaft hingewiesen werden, die der Herakles des PeirithoosreUefs mit 
dem Herakles des eben erwähnten Reliefs Friederichs -Wolters 1188, der 
Hermes des Orpheusreliefs mit dem Hermes der Myrrhinevase, Eurydike 
mit dem Mädchen vom Ostfries des Parthenon und der Penelope des 
Frieses von Gjölbaschi, das gebückte Mädchen im Peltadenrelief mit der 
Sandalenbinderin der Nikebalustrade (Kekule, Nikebai. ^ S. 9) zeigen. 
Man wird aber daraus, dass die Motive der drei ReUefs in Parthenon- 
fries und Nikebalustrade sich finden, nicht den Schluss ziehen dürfen, 
dass die ReUefs von jenen Werken abhängig seien. Vielmehr sind wohl 



1) Dasselbe Princip der Composition findet sich natürlich auch bei ausser- 
attischen und bei Jüngern attischen Reliefs, man vergleiche beispielsweise das Relief 
aus Gortyna (Friederichs -Wolters 1152), das aus Megara (Arch. Zeit. XXXI T. 6), 
das in Neapel Arch. Zeit XXIX T. 53» (vgl. S. 137i), das jüngere eleusinische Relief 
Friederichs -Wolters 1132, das Relief im Lateran Benndorf und Schöne 399, die Ur- 
kundenreliefs Arch. Zeit. XXXV T. 15 und eine Reihe von Grabreliefs. Auch das 
Hesperidenrelief Albani (Zoega Bassiril. n T. 64), das wohl auf ein älteres Vorbild 
zurückgeht, gehört noch hierher. 
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in jene grossen Reihencompositionen einzelne Motive herübergenommen 
und dem Ganzen eingefügt worden, welche vorher in kleineren in sich 
geschlossenen Bildern zuerst erfunden und vorgebildet waren. So ist 
doch wohl das Peliadenrelief mit der unfreien Bewegung der Figuren, 
den strengen, geradhnigen Gewandfalten älter als die entsprechende 
Platte der Nikebalastrade, auf der jenes Bewegungsmotiv mit grösserer 
Sicherheit, der reiche Wurf des Gewandes mit vollster Freiheit behandelt 
ist. Hier wie anderswo kann das Motiv aus einer gemeinsamen Quelle, 
der grossen Malerei, stammen, und wir werden uns damit begnügen 
müssen, unsere Reliefs ihrer stilistischen Verwandtschaft mit dem Par- 
thenonfriese wegen im Allgemeinen derselben Zeit, also etwa den Jahren 
445 — 435 zuzuweisen. Mag auch die Annahme, dass alle drei Stücke 
einen gemeinsamen Urheber in einem von Phidias' Genossen haben, zu 
gewagt erscheinen, so kann doch darüber kein Zweifel sein, dass sie 
nicht unabhängig von einander entstanden und nur durch den Zwischen- 
raum ganz weniger Jahre von einander getrennt sein können. 

Dieser enge Zusammenhang nun in Art, Form und Zeit der drei 
Reliefs berechtigt uns nicht nur, sondern legt uns vielmehr geradezu 
die Pflicht auf, für die drei Stücke auch eine allen in gleicher Weise 
entsprechende, gleichartige Bestimmung vorauszusetzen. Dies hat man 
denn in der That auch gethan, und indem man das Orpheusrelief als 
Grabmonument erklärte i), wurden die beiden andern mit grösserer oder 
geringerer Bestimmtheit mit in diese Deutung hineingezogen. Allein dass 
diese in keiner Weise dem Thatbestande entspricht, lässt sich, glaube 
ich, mit Sicherheit nachweisen. 

Indem man für die drei Reliefs sepulcrale Beziehung voraussetzte, 
musste man sie als Darstellungen von Mythen auffassen, welche sepul- 
crale Ideen im Sinnbild vor Augen stellen soUen. Aber sind denn diese 
tragischen Peripetieen von Gattenliebe, Freundschaft, Kindesliebe ge- 
eignet, den Hinterbliebenen als trostreiche, versöhnende Gegenbilder 
eigener schmerzlicher Erfahrungen zu dienen? Der Orpheusmythos er- 
zählt ja gerade, wie der schon gelungene Versuch, die Verstorbene 
wieder ins Leben zurückzuführen, eben durch die ungeduldige Liebes- 
sehnsucht des Gatten zuletzt doch missHngt. Das Peirithoosrehef zeigt, 
wie durch Herakles wirkhch einer der beiden Freunde zur Oberwelt 
zurückgebracht wird, aber zu welchem menschlichen Verhältnisse könnte 
dieser Vorgang als geeignete Parallele dienen? Und wie sollen vollends 
die leichtgläubige Einfalt der Peliaden und die betrügerischen Ver- 
jüngungskünste der Medea dem Beschauer als ein sinniger, beziehungs- 



1) Vgl. Archäol. Zeit. XXVI 1869 S. 74 (Pervanoglu) ; XXVH 1869 S. 16 (Cartius)-, 
XXIX 1872 S. löO (Michaelis); Friederichs -Wolters 1198, 
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reicher Schmuck eines Grabmals erschienen sein? Während wir er- 
warten müssen, dass, wo die Kunst menschhche Erlebnisse unter dem 
Bilde des Mythos verhüllt, dieser doch wenigstens in den Kernpunkten 
eine einleuchtende Parallele bietet, müssten wir bei diesen Bildern 
gerade von allen den tieferen charakteristischen Motiven der Sage ab- 
sehen, um sie in den Ideenkreis der Grabmäler einzupassen. 

Und wo giebt es überhaupt in der griechischen Sepulcralkunst 
classischer Zeit eine Analogie dafür, dass unter dem Bilde eines Mythos 
der Gedanke an Tod und Trennung, Wiedersehen und neues Leben 
symbolisch dargestellt worden sei? In römischen Grabreliefs werden 
wohl gelegentlich die Verstorbenen unter dem Bilde von Herakles und 
Hebe (Friederichs -Wolters 1966), von Admet und Alkestis ^) u. A. dar- 
gestellt und so jenen mythischen Wesen gewissermassen gleichgesetzt. 
Auf späten Sarkophagen finden wir heroische Sagen in widerlicher 
Weise mit menschlichen Porträts verquickt, und nicht selten können 
wir auch noch nachweisen, wie in die abgegriffenen Mythen — ge- 
künstelt und geschmacklos genug — eine Beziehung zu Leben und 
Tod des Verstorbenen hineinallegorisiert wird. Aber fiir dieses äusser- 
liche seelenlose Spielen mit parallelen Ereignissen der Sagengeschichte 
findet sich auch nicht einmal ein Ansatz in der Kunst des fünften 
Jahrhunderts. Denn gewiss darf man sich hieflir nicht auf die trauern- 
den Frauenstatuen berufen, die in uns heute den Gedanken an Pene- 
lope als mythisches Gegenbild weiblicher Tugend erwecken (Petersen, 
Bull. d. comm. archeol. 1888 S. 208); wenn auch schon in antiker Kunst 
diese Figur, wozu sie ja vollkommen sich eignete, in jenem speciellen 
Sinne verwendet wurde, so soll sie doch ursprünglich nur das Motiv 
des häuslichen treuen Weibes verkörpern, wie ja auch andere trauernde 
Gestalten als Grabfiguren erscheinen; vgl. Furtwängler, Samml. Sabouroff 
zu T. XV2). 

Immer und überall spiegeln die Grabsteine nur Scenen realen, 
menschlichen Lebens wieder, und wenn vereinzelt der Todesgott selbst 
mitdargestellt wird, da tritt er eben mitten in den Kreis der Lebenden. 



1) Vgl. das Relief aus Aquileia CIL V 8265 (Dütschke, Arch. Zeit. XXXm 1878 
S. 78), das übrigens nach Gregorutti, Antiche lapidi di Aquileia (1877) S. 7 von einem 
Sarkophage aus der Antoninenzeit stammt. Späte und schlechte Arbeit ist auch das 
Relief in Villa Mattei, Matz-Duhn III S. 231, n. 4080 (Inghirami, Galer. Omer. I T. 90; 
Overbeck, Gall. heroischer Bildw. T. XVI 47, S. 405), dessen Deutung auf Hektor 
und Andromache ebenso zweifelhaft ist, wie seine Beziehung auf den Grabcult. 

2) Wenn der Verstorbene mit Attributen des Hermes gebildet wird, so gehört 
das natürlich nicht in das Gebiet mythischer Allegorie, sondern unter die Beispiele 
von Heroisierung; vgl. zuletzt Conze, Grabstatue aus Tarent (S.-B. der Berliner Aka- 
demie 1884 S. 622 f.). 
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So fuhrt er auf der Grablekythos der Myrrhine (Friederichs -Wolters 
1081), auf dem attischen Grabstein Sybel 110 (Schöne, Gr. Reliefs 
T. 29, 121), auf der Amphipolitaner Stele in Verona den Verstorbenen 
aus dem Kreise der HinterbUebenen hinweg, so steht er auf einem 
grossen altarförmigen Grabstein (aus Rheneia?) im Brit. Museum 
(Michaehs, Arch. Zeit. XXIX S. 150) neben dem Ehepaar, das sich 
zum Abschied die Hände reicht 2). Das ist keine Allegorie, sondern 
nur eine künstlerisch verklärte Verkörperung der religiösen Idee, dass 
Hermes als Psychopompos die Seelen geleite 3), ein milderes und vor- 
nehmeres Bild des Sterbens, das sonst auch in seiner pathologischen 
Erscheinung mehrfach auf Grabreliefs dargestellt war*). 

Ebensowenig darf man aber das Orpheus- und das Peirithoosrelief 
als allgemeine Bilder aus der Unterwelt fassen^). Dagegen spricht nicht 
nur ihr enger Zusammenhang mit dem Peliadenrehef, das eine solche 
Deutung durchaus nicht zulässt, sondern vor Allem wiederum der 
Mangel einer Analogie aus classischer griechischer Zeit. Denn solche 
Unterweltsbilder finden sich wohl in unteritaUschen Vasen, auf etruski- 
schen Grabgemälden und Urnen und vereinzelt in römischen Colum- 
barien, aber niemals auf griechischen Grabsteinen des fünften oder 
vierten Jahrhunderts. Hier erscheinen überhaupt mythische Darstellungen 
erst in hellenistischer Zeit; diese sind aber dann wie die Amazonen- 



») Maffei, Mus. Veron. 41, 1; CIG 2010; Dütschke, Ant. Bildw. V S. 176, 409. 
Dass das ebenfalls in Verona befindliche Relief Müller -Wieseler, Denkm. a. K. II T. 30, 
329 nicht in diesen Kreis gehört, hat Michaelis, Arch. Zeit. XXIX 1872 S. 1506» mit 
Recht bemerkt. Das schöne Relief in Neapel (Gerhard und Panofka, S. 139, 524; 
Arch. Zeit. XXIX T. 63», 3), das Hermes neben einem Jüngling und einer Frau dar- 
stellt (ygl. Schöne, Gr. Reliefs T. XIV 69), ist gewiss nicht als Grabrelief zu fassen, da 
die Frau durch ihre Tracht in das Gebiet der Mythologie weist. 

2) Vgl. jetzt Weisshäupl, Grabgedichte der griech. Anthologie S. 101. 

3) In ähnlicher Weise ist das Erscheinen des Charon auf Grablekythen und 
Reliefs zu fassen. Die Beispiele j^Btzterer Art sind übrigens neuerdings ganz zweifel- 
haft geworden; über das grosse Relief vom Dipjlon, das auf Charon gedeutet worden 
ist (Salinas, Monum. sepolcr. T. IL, 4B; Friederichs- Wolters 1067), vgl. zuletzt Duhn, 
Arch. Zeit. XLHI 1885 S. 6**. Auf der Stele Sybel 118 ist nicht Charon, sondern ein 
Schiffer oder Fischer zu erkennen, wie Heydemann, Athens Ant. Bildw. 50 richtig er- 
kannt hat. 

<) Vgl. Brückner, S.-B. der Wiener Akademie CXVI S. 5 14 f. 

5) Das Vorhandensein mehrerer Repliken des Orpheusreliefs wird man heute, 
nachdem Michaelis auch von dem Peliadenrelief drei Exemplare nachgewiesen hat 
(Jahrb. d. Inst. III S. 225 f.), nicht mehr für sepulcrale Bestimmung anführen dürfen. 
Und selbst wenn in römischer Zeit ein Fall derartiger Verwendung sich nachweisen 
lassen sollte, so könnte dies bei der Verschiedenheit der Richtung und Denkart, welche 
der griechische und römische Grabschmuck zeigt, nichts für die ursprüngliche Be- 
stimmung der Originale des fünften Jahrhunderts beweisen. 
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und Kentaurenkämpfe auf den Steinen von Apollonia (Monum. grecs 
VI 1876) und Chios (Athen. Mitth. d. Inst XDI S. 200, T. lü) in ihrer 
ursprünglichen Bedeutung kaum noch empfunden und zum abgegriffenen 
Ornament herabgesunken; vgl. Brückner, Athen. Mitth. d. Inst. XTTT 
S. 373f. 

Demnach ist also sepulcrale Verwendung der drei Reliefs durch ihren 
Inhalt ebenso ausgeschlossen, wie eine rein decorative dm'ch die Zeit 
ihrer Entstehung. Gegen die von Brunn in Erwägung gezogene Mög- 
lichkeit, dass sie als decorativer Wandschmuck eines Tempels verwendet 
worden seien, spricht ihre tektonische Form ebenso wie ihr Inhalt, der 
sich einem gemeinsamen religiösen Rahmen schwerlich einfügen Hesse. 
Es bleibt also nur die Möglichkeit, dass die Reliefs zu anathematischem 
Zwecke geschaffen seien und dafür spricht auch ihre Form, die in 
gleichzeitigen Votiven ihre Analogieen hat^). 

Aber in welchem Zusammenhange könnten diese drei Reliefs als 
geeignete Weihgeschenke erscheinen? Weder zum Culte noch zu dem 
Leben eines Einzelnen stehen sie in irgendwelchem verständlichen Ver- 
hältniss; aber deutlich tritt eine Eigenthümlichkeit hervor: ihre Be- 
ziehung zum Drama. Alle drei athmen unverkennbar den Geist der 
Tragödie; in allen dreien sind durch eine Dreiheit von Personen, die an 
die Dreizahl der Hauptschauspieler erinnert, Höhepunkte einer tragischen 
Verwicklung dargestellt, nicht in bühnenmässig packender Art, wie der 
Dichter sie vor Augen geführt, sondern gemäss dem sichern Takt und 
immanentem Zweckbewusstsein classischer Kunst in Gestaltungen, die in 
ihren eigenen Gesetzen begründet sind und durch Darstellung eines fein ge- 
wählten Einzelmomentes das Ganze nach den Bedingungen bildnerischen 
Könnens reflectieren. So drängt alles mit innerer Nothwendigkeit zu der 
Annahme, dass unsere Reliefs in unmittelbarer, äusserer Beziehung zum 
Drama gestanden haben, dass sie Weihgeschenke seien, die gelegent- 
lich dramatischer Auffuhrungen jener Zeit (445 — 430) gestiftet worden 
sind. Freilich eine gesicherte Rückführung der drei Reliefs auf bestimmte 
Tragödien sind wir nicht im Stande vorzunehmen. Das Orpheusrelief 
würde etwa einem Drama entsprechen, das an äusserer Handlung und 
innerer Motivierung der Alkestis des Euripides gleichstünde, ohne dass 
es natürlich jener Zuthaten bedurfte, die dort an das Satyrspiel ge- 
mahnen sollen. Für das Peliadenrelief sind des Euripides Peliaden 
mehr als durch ihr frühes Aufführungsjahr (455) durch den Umstand 
ausgeschlossen, dass sie nicht den Sieg gewannen; doch ist ja derselbe 



1) Vgl. Milchhöfer, Athen. Mitth. d. Inst. V S. 219. Für Grabstelen lässt sich in 
Attika diese Form wenigstens nicht mit Sicherheit nachweisen; vgl. Brückner, Ornament 
u. Form S. 61, 83 und dazu Winter, Athen. Mitth. d. Inst. XII S. 111. 
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Stoff wiederholt behandelt worden, wie beispielsweise das Didaskalien- 
fragment CIA 11 973 (vom Jahre 342/41) lehrt. Das Peirithoosrelief wird 
man nicht mit Wilamowitz, Anal. Eurip. S. 168 mit dem gleichnamigen 
Stücke des Kritias, das nach 411 aufgeführt zu sein scheint, in Ver- 
bindung bringen dürfen; denn in diesem wurden beide Freunde durch 
Herakles an die Oberwelt zurückgebracht, was den Motiven der Dar- 
stellung nicht entspricht. Offenbar soll ja eben durch den Gegensatz 
des stehenden, zum Aufbruch bereiten Theseus und des in unfreier 
Haltung sitzenden Peirithoos das verschiedene Schicksal der beiden 
Genossen angedeutet werden (vgl. S. 131). Die weitere Frage, ob die 
populäre imd ältere Version, wonach Theseus allein befreit wird, einem 
euripideischen Drama — das später durch das Stück des Eritias in den 
Hintergrund gedrängt worden sein könnte, ähnlich wie der Rhesos — 
zu Grunde gelegen habe (vgl. Petersen, Arch. Zeit. 1877 S. 119), oder 
ob unser Relief auf ein anderes Drama dieses Sagenkreises zurück- 
gehe '), kann als eine rein litterarhistorische hier ausser Betracht bleiben. 
Auch die sich unwillkürlich aufdrängende Vermuthung, dass drei Stücke, 
die soviel Gemeinsames in sagengeschichtlicher und psychologischer Moti- 
vierung enthielten, auch in einer Trilogie beisammen gestanden hätten, 
wird man bei der Unsicherheit der Prämissen nicht weiter verfolgen 
dürfen. 

Die behandelten Reliefs stützen sich wechselseitig in ihrer Deutung 
und haben ausserdem eine genügende Parallele in den vorher be- 
sprochenen Bildern. Es darf nicht Wunder nehmen, wenn nur eine 
scheinbar so geringe Zahl von ReUefs der bezeichneten Art in den 
Rahmen dieser Untersuchung sich einfügen lässt. Denn überhaupt 
haben ja die Choregen gewiss nur in einem Bruchtheil von Fällen 
Darstellungen des dramatischen Stoffes zum Gegenstand ihrer Weih- 
geschenke gewählt; dann aber haben sie natürlich in der Regel der 
Malerei, die den an Handelnden und Handlung reichen Scenen drama- 
tischer Höhepunkte leichter und voller gerecht werden konnte, den 
Vorzug gegeben vor der ReKefsculptur; diese wird also überhaupt nur 
vereinzelt herangezogen worden sein. Auch ist ja die Zahl von Reliefs 
älterer Zeit, welche mythische Stoffe ohne deutliche Beziehung zum 
Cultus behandeln, nur sehr gering. 

Das schöne ReUef in Villa Albani (Zoega, Bassiril. I T. 47), welches 
etwa dem zweiten Drittel des fünften Jahrhunderts angehören mag, 
könnte man hierherziehen wollen, wenn Winckelmann's Deutung des- 
selben auf Kapaneus gesichert wäre. Es stellt einen nackten bärtigen 

1) Ein üstpidoo^ scheint unter den Tragödien von 421/20 CIA II 972 aufgezählt 
zu werden. Auch Achaios soll einen Peirithoos gedichtet haben. 
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schildbewehrten Mann dar mit einer Binde im Haar^ der infolge eines 
von oben kommenden Schlages ins Knie gesunken ist und mit der 
Rechten nach dem Hinterkopfe greift, wo er zu Tode getroffen worden 
ist. Aber die Gestalt erscheint nicht genügend charakterisiert, um als 
Einzelfigur einen beziehungsreichen Mythos zu verkörpern, und so Kegt 
die Annahme nahe, dass das Relief nur Bruchstück eines grösseren 
Ganzen sei, wie ja ähnliche Figuren mehrfach in friesartigen Kampf- 
scenen, z. B. der Troerschlacht des Heroon von Gjölbaschi-Trysa, 
wiederkehren. Ebensowenig wird man die bekannte ReUefcomposition 
von „Paris vor Helena" (Friederichs -Wolters 1873) als scenisches Ana- 
them fassen können, obgleich sie auch in ihrer gegenwärtigen Gestalt 
wohl noch in die erste Hälfte des vierten Jahrhunderts hinaufreicht und 
in Erfindung und Stimmung auf ältere Vorbilder zu weisen scheint^). 
Dagegen mag sich wohl in jungem Umbildungen manches zu derartigem 
anathematischen Zwecke geschaffene ReUef erhalten haben; von solchen 
Originalen könnten einige der grossen „alexandrinischen" Reliefs an- 
geregt sein, deren Verwendung als Wandbilder Schreiber wahrschein- 
lich gemacht hat, die aber gewiss so wenig wie die pompeianischen 
Wandbilder erst für decorative Zwecke erfunden worden sind. Und 
ein Nachhall ähnKcher scenischer Reliefs könnte noch in manchen 
der späten Compositionen etruskischer Aschenkisten und römischer 
Sarkophage vorKegen, die so vielfach dramatische Bearbeitungen mythi- 
scher Stoffe wiedergeben, wo freiUch in den meisten Fällen die Ab- 
hängigkeit von Gemälden wahrscheinlicher ist. 

Eine weitere Stütze gewinnt unsere Behauptung, wenn auch bei 
Komödien dieselbe Art von Weihgeschenken sich nachweisen lässt. 
Natürlich wird das Verhältniss von Kunst und Schauspiel hier ein ver- 
schiedenes sein. Es versteht sich von selbst, dass die auf Tragödien 
bezüglichen Votivpinakes classischer Zeit nicht tragische Schauspieler 
in ihrem Theatercostüm wiedergaben, welches zwar in der Orchestra 
in Folge conventioneller Gewöhnung den Eindruck des Gewaltigen und 
Erschütternden zu erhöhen schien, aber auf anderes Gebiet übertragen, 
nur den. Ernst und die Würde des Bildes beeinträchtigt hätte 2). Da- 

^) Hierin erinnert sie einigermassen an Bilder wie des Aristophon numeroaa 
tabula, in qua sunt Priamus Helena Credulit€u Deiphobua Ulioces Dolus. 

2) Erst die realistische Richtung, die sich seit Mitte des vierten Jahrhunderts 
Bahn bricht, scheint dann so weit gegangen zu sein, auch Scenen der Tragödie in 
Theatercostüm vorzuführen. Das älteste Beispiel giebt vielleicht das erwähnte Bild 
des Aristeides tragoedus et puer s. o. S. 129. Hier haben Bilder ihren Ursprung, wie 
die von Maass, Mon. d. Inst. XI T. 30 flf. (Ann. 1881 S. 109 ff.) veröffentlichten Fresken 
u. A. Auch auf dem Gebiete der Vasenmalerei wird die Abhängigkeit der Darstellungen 
vom Drama erst in jüngerer Zeit durch Herübernahme des äussern Theaterapparates 
zum Ausdruck 'gebracht. 



141 

gegen dürfen wir bei den in Anlehnung an die Komödie entstandenen 
künstlerischen Darstellungen von vornherein voraussetzen, dass hier im 
Gegentheil Costüm und Masken, wenn auch mit gewissen Beschrän- 
kungen, herübergenommen worden seien, da ja diese auch im Abbild 
zur Erhöhung der Komik beitrugen. Wir haben fireilich in der Ktte- 
rarischen Ueberlieferung kein ausdrückliches Zeugniss für derartige 
Votivbilder, denn ob des Calates comicae tabellae (Plin. 35, 114) hieher- 
zuziehen seien, muss bei der Unsicherheit, die über die Lebenszeit 
dieses Malers herrscht, zweifelhaft bleiben^). Doch besitzen wir viel- 
leicht den Rest eines ähnlichen Anathems in einem athenischen Relief- 
fipagment, das L. GurHtt, Arch. Zeit, XXXIX 1881 S. 58 veröffentUcht 
hat (Sybel 2200)2). In der Mitte der leider stark verscheuerten Dar- 
stellung sehen wir in Vorderansicht einen Mann, den zwei Gestalten 
von beiden Seiten umfassen; links läuft ein Mann nach links, beide 
Arme hoch gehoben, offenbar hilfeschreiend, während von der andern 
Seite ein Mann herbeieilt, der mit dem rechten Arm nach rückwärts 
ausholt, wie um einen Stein zu schleudern. So schwer es ist, die Situa- 
tion im Einzelnen bestimmt zu deuten, so wenig kann ein Zweifel dar- 
über bestehen, dass hier die Darstellung einer Komödienscene zu er- 
kennen ist. Gewiss aber diente dieses ganz flache ReUef nicht, wie 
Gurhtt meint, als Schmuck eines choregischen Baues; vielmehr bildete 
es den oberen vorspringenden Rand einer grösseren, die Hauptdar- 
stellung tragenden Relieflafel, von der am untern Rande noch der An- 
satz der zurücktretenden Fläche mit deutlichen Spuren der Relief- 
bearbeitung erhalten ist. Eine Analogie zu solcher selbstständigen Orna- 
mentierung eines oben vortretenden Randes giebt beispielsweise das 
Grabrelief von Aegina (Friederichs -Wolters 1012; Ksv-cptxdv Mouaelov 131), 
das an dieser Stelle einen hohen Palmettenstreifen trägt. 

Häufiger mögen kleinere Pinakes mit komischen Darstellungen 
geweiht worden sein; einem solchen hat vielleicht das athenische ReUef- 
fragment Sybel 7098' angehört 3). Von derartigen Vorbildern ab- 
hängig, wenn auch selbst kaum mehr als Weihgeschenk gearbeitet, ist 
das Neapler Theaterrelief hellenistischer Zeit (Mus. Borbon. IV 24) *), 

1) Den Cabinetsmalern der Diadochenperiode rechnet ihn Heibig zn (Unters. 
E. Campan. Wandm. S. 132). 

^) Pentel. Marmor; 26 Cm. hoch, 61 breit, 19 dick. Das Relief mag noch der 
zweiten Hälfte des vierten Jahrhunderts angehören. 

3) Linke obere Ecke eines Reliefs in Rahmen (30 Cm. hoch): Mann nach rechts 
vorschreitend, Rechte rückwärts hoch gehoben, mit Stock ausholend, gegürteter Rock 
(ab Gesicht, linker Arm, Unterfigur). Dagegen wird man das Fragment Sybel 418 
(Le Bas 89, 2) kaum hieherziehen dürfen. 

^) Gerhard, Neapels Ant. Bildw. S. 131, 495; Ficoroni, De larvis scenicis (Rom 
1750) T. n S. Uff.; Wieseler, Denkm. d. Bühnenw. T. XI 1; Schreiber, Kulturhist. 
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dessen richtige Deutung Kekul^ (Bonner Kunstmus. n. 448) gegeben 
hat. Rechts naht der leichtsinnige Sohn, jubelnd und angetrunken, 
auf seinen Sklaven gestützt, während ein vorausschreitender Knabe 
die Flötenmusik besorgt. Von Knks her stürzt ihm der Vater zornig 
entgegen und wird von einem andern Manne, vermuthhch einem Freunde 
oder Nachbarn beschwichtigend zurückgehalten. Das Ganze ist wie 
eine Illustration zu einem Stücke der jungem attischen Komödie, aus 
der uns Plautus und Terenz mehrfach ähnliche Scenen überliefert 
haben\ 

Das Fragment eines andern Komödienreliefs findet sich im Museo 
Lapidario zu Verona (Maflfei, T. CXXVI, 6; Wieseler a. a. 0. T. ^ 28; 
Dütschke a. a. O. IV S. 203, 462). Eine nur mit Himation bekleidete 
Figur mit komischer Maske wird von einem Knaben, der seinen Kopf 
unter die rechte Achsel des Mannes gelegt hat, gestützt und vorwärts- 
geschoben; im Hintergrund ist noch die Thüre eines Hauses erhalten. 
Ein drittes Fragment (Clarac H T. 113, 325, S. 766; Mus. Napoleon IV 
30; Wieseler a. a. 0. T. X 10) mit der Darstellung einer Komödienfigur 
vor einem Vorhang findet sich im Louvre. Wie flir diese Stücke deco- 
rative Verwendung wahrscheinhch ist, so ist sie sicher fiir einige Terra- 
cottareKefs mit verwandten Darstellungen, wie das im Louvre Ann. d. 
Inst. 1859 T. O ^) und das entsprechende Fragment im Mus. Kircheriano. 

Auf Grund dieser Analogieen in Malerei und Reliefsculptur liegt 
es nahe, anzunehmen, dass der Inhalt des Dramas gelegentUch 
auch in statuarischen Anathemen dargestellt worden sei. Es würde 
ja einer auch sonst beobachteten Entwicklung entsprechen, wenn 
an Stelle der Tafeln in der Art des OrpheusreUefs später HochreKefs 
in naiskenartigen Nischen — wovon das Xenoklesmonument ein Beispiel 
zu geben scheint — , endUch auch fipeigearbeitete Sculpturen traten. In 
der That ist im Jahre 1855 im Gebiete der Tripodenstrasse gleichzeitig 
mit der oben S. 94 besprochenen Dreifussbasis ein Kopf gefunden 
worden, der eine bärtige Maske mit kahler Stirn, über die Schläfen 
fallendem Haar, Haarbinde, eingefallenen Wangen, breiter Nase imd 
grossen Ohren trug (Sybel 3863; E^Yifx. dp/. 2 T. 29, 2) und also 
offenbar einer Figur (einem Pädagogen?) aus der Komödie angehörte; 
vgl. Bursian, Arch. Anz. 1855 S. 54*. Aus dem Theater selbst stammen 
zwei Fragmente von hohlen Maskenköpfen mit Stiftlöchern für Bronze- 



Bilderaüas T. lU 2. Mit dem Neapler Relief ist das von Pirro Ligorio beschriebene 
Stück (vgl. Dessau, Berliner S.-B. 1883 S. 1104, 31) vermuthlich identisch, wenn auch 
Ligorio ausdrücklich der flotenspielenden Person eine Maske zuschreibt, was zum 
Neapler Relief nicht stimmt. 

1) Schreiber a. a. O. T. in 4; Campana, Opere in plast. T. 98; eine Replik davon 
befindet sich im Kestnermuseum zu Hannover; vgl. Wieseler, Ann. d. Inst. 1859 S. 389» 
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kränze, der eine kurzlockig und mit phrygischer Mütze bedeckt, der 
andere mit vorne kranzartig in dichten Locken zusanmiengekämmtem 
Haare (Sybel 3879; 3881). Dazu kommen noch einige andere Masken- 
köpfe in den athenischen Museen, deren Fundort nicht genauer bestinmit 
ist^). Sie mögen wenigstens zum Theil von anathematischen Statuen 
herrühren, welche die Rollen eines siegreichen Dramas verkörperten. 
Zum Theil können sie freilich auch in rein decorativer Absicht, etwa zum 
Schmuck des Theaters geschaffen worden sein; vgl. S. 144. Aber es ist 
wohl denkbar, dass die zahlreichen Statuetten von Schauspielern in 
Costüm und Masken (Clarac V T. 873 f.) ihre Vorbilder in solchen 
anathematischen Darstellungen haben, die zunächst bei der Komödie 
übhch geworden sein können. Denn gewiss sind Personen der Tragödie 
erst seit hellenistischer Zeit in Costüm und Masken von der Kunst vor 
Augen gestellt worden; vgl. S. 140. 

Eine ältere Zeit hat gewiss auch hier die Theaterhelden bloss 
in ihrer dichterischen, nicht in ihrer äusserUchen bühnenmässigen Er- 
scheinung wiedergegeben^). Ein solches Werk, flir dessen dramatisch- 
pathetisches Motiv eine befriedigende Deutung anderweitig bisher sich 
nicht hat finden lassen, ist vielleicht des Silanion „sterbende Jokaste". 
Sie würde gut sich geeignet haben als charakteristisches Mnema für 
eine gleichnamige Tragödie — etwa aus der ersten Hälfte des vierten 
Jahrhunderts 3) — , in der die Schicksale der thebanischen Königin in 
ähnlicher Weise wie in des Euripides Phönissen behandelt sein mochten. 
Für die Jokaste Silanion's und eine Reihe anderer Statuen *) hat schon 
Urlichs*) Beziehung zum Drama vermuthet, in dem Sinne, dass sie 



1) Einen tragischen Msuskenkopf verzeichnet Sybel 3255 ohne nähere Angaben; 
Fragmente dreier anderer MaskenkOpfe bei Sybel 6130, 6 — 8, alle in Lebensgrösse, einer 
sicher komisch, die andern unbestimmbar. Einen lebensgrossen komischen Masken- 
kopf weist Sybel 6902 vermuthungsweise einem Schauspieler zu. 

^) Von den Basen mit Künstlerinschriften, die im Theater gefunden worden 
sind, hat der grössere Theil wohl Dichterstatuen getragen; andere, wie die des 
Sthennis (Loewy, I. gr. Bildh. 541) dienten vermuthlich Anathemen; ob sie Statuen 
aus dionysischem Kreise oder Bilder von Theaterhelden trugen, lässt sich natürlich 
nicht entscheiden. 

3) Zum Zeitansatz vgl. Michaelis, Festschrift f. E. Curtius S. 112. 

*) Des Praxiteles „signa diversoa affectua exprimenUa flentis matronae et meretricis 
gaudentia^ wird man schwerlich als Komödienfiguren fassen dürfen, vgl. Furtwängler, 
Domauszieher S. 91^; über des Leochares angebliche Gruppe eines Sklavenhändlers 
mit einem verschmitzten Knaben s. W. lüeiu, Arch.-epigr. Mitth. a. Oesterr. Vn S. 73 ; 
über die Ilawu^i; des Euthykrates, in der man eine Figur aus der jungem Komödie 
vermuthet hat, s. Kalkmann, Rh. Mus. XLII S. 497. 

^) Observat. de arte Prazitel. (Progr. v. Würzburg 1858) S. 14; Verhandl. der XX. 
Philologenvers. S. 48. 
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zum Schmucke des Theaters gedient hätten. Allein in solcher Weise 
können Statuen natürlich erst in der Zeit des ausgebildeten Schauspiel- 
hauses verwendet worden sein; Beispiele daflir kennen wir erst aus 
jüngerer Zeit, namentlich aus römischen Theatern, die wohl auch hierin 
hellenistische Vorbilder copiert haben werden i). Will man daher nicht 
etwa annehmen, die Statue der Jokaste sei bloss um des künstlerischen 
Motivs willen geschaffen worden, so wird die Vermuthung, sie sei als 
Weihgeschenk eines scenischen Choregen bestimmt gewesen, am meisten 
Wahrscheinhchkeit beanspruchen dürfen. Dagegen wird eine solche 
Bestimmung für die von Alkamenes geweihte Statue von Prokne und 
Itys (Paus. I 24; 3, vgl. Michaelis, Athen. Mitth. d. Inst. I S. 304) durch 
ihren Standort wenig empfohlen. Ebensowenig wird man bei älteren 
Werken, wie dem claudicans des Pythagoras oder Arbeiten hellenisti- 
scher Zeit, wie dem reuigen Athamas des Aristonidas, eine unmittel- 
bare Beziehung zum scenischen Wettspiel annehmen dürfen. 

Die zuletzt behandelten Gruppen von Weihgeschenken entnehmen 
ihren Inhalt dem siegreichen Drama und. gehören so zu jener grossen 
Classe von Anathemen, welche unmittelbar das die Weihung ver- 
anlassende Ereigniss vor Augen stellen wollen (vgl. S. 11). Aber sehr 
häufig scheinen die scenischen Choregen sich begnügt zu haben, gemäss 
der S. 14 besprochenen Sitte, einzelne Gegenstände zu weihen, welche 
bei dem Wettspiel im Theater eine Rolle gespielt haben. Zunächst 
kommt hier in Betracht die Weihung des „Werkzeuges", d. i. also des 
ganzen äussern Rüstzeuges der Schauspieler. Der Sprecher von Lysias' 
XXI. Rede sagt §. 2 ff. : avBpflcort x^P'')Y^^ • • • svixYjaa xal Avi^Xaxja ouv ty) tou 
TpiTCoSo; avaöscei ... 7,ü)[JL(pScT(; yppri^m evCxwv %(x\ dtvi^Xwca cuv -nj 'rfi(; oxsü^jt; 
dtvaOiaei . . . Der Weihung des Dreifusses ist also hier die Weihung 
der (j^eu-fi gleichgestellt; oxsuyJ ist der theatralische Apparat, insbesondere 
die Masken und die charakteristischen Attribute der Schauspielerrollen '^). 
In ähnhcher Weise weiht ein Agonothet auf Teos (Le Bas, Asie min. 92) 
Toc TzpoGidTzoc xai Tolx; oT£(pavou;. Und dass diese Sitte der Maskenweihung 
in Athen schon von Alters her übUch gewesen sei, darf man vielleicht 
aus einem Fragment von Aristophanes' Geras (131 Kock) schUessen, 



^) Ein solches decoratives Werk ist ja wohl die Medeagruppe, die in mehreren 
Varianten zu Arles (Arch. Zeit. XXXIII T. 8, 2), Aquincum und im Museum zu 
Budapest (Archaeol. Ertesitö 1889 S. 25 und S. 31) auf uns gekommen ist. Auf Werke 
gleicher Bestimmung beziehen sich wohl die Statuenbasen von Frascati mit den Unter- 
schriften Telemachos und Orestes, die vermuthlich durch Fulvius Nobilior aus 
einem aetolischen Theater dorthin gekommen sind; Tgl. Urlichs, Kunstwerke im 
republikan. Rom S. 9. 

2) Vgl. Aristoph. Pac. 762; Schol. Aristoph. Vesp. 1312; Aristot. Oecon. p. 1344»; 
Anthol. Pal. XI 189; PoU. IV 116 (H 47; X 190). 
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wo auf die Frage ziq äv ^pajsts %o^ 'ort xb Atovujiov geantwortet wird: Sicou 
Tot jxopfAoXuxsia wpoaxpsfjLfltvvuTat. Unter diesen [Lop[Loku%sXoi „Masken" sind 
gewiss derartige Anatheme zu verstehen, die ja zum Theil auch von 
einzelnen Schauspielern herrühren mochten; vgl. S. 62. In welcher 
Art eine solche Weihung geschehen konnte, zeigt uns das bekannte 
pompeianische Wandgemälde Mus. Borbon. I 1 (Heibig 1460) und die 
Theatertessera Mon. d. Inst. VDI 52, 732 mit der Inschrift deofopou 
MevivSpoü, auf der wir drei komische Masken, jede einzeln auf einer 




Fig. 13. Maskenrelief aus dem athenischen Theater. 

cylindrischen bindengeschmtickten Basis aufgestellt, sehen ^). Oefter 
noch als die wirklich verwendeten Masken weihte man eine Nachbil- 
dung davon; auch hier hat man dann wohl die Masken der Hauptrollen 
der betreflfenden Tragödie oder Tetralogie ausgewählt. Noch auf den 



1) Masken auf stufenartigen, viereckigen oder runden Basen finden sich in der 
decorativen Kunst späterer Zeit sehr häufig; vgl. Roux-Kaiser, Hercul. u. Pomp. III 
44; IV 42 f. u. s. 

Reisch, Weihgeschenke. 10 
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von Robert, Arch. Zeit. XXXVI 1878 S. 13ff., T. 3— 5 besprochenen 
pompeianischen Wandgemälden sind ja die zu je einem Drama gehörigen 
Masken gruppenweise zusammengestellt. In Athen, zum Theile im Dio- 
nysosheiligthum selbst sind zahlreiche Fragmente von Maskenreliefs 
gefunden worden, die als solche Anatheme scenischer Choregen 
gedient haben können. Zwei solche Relieftafeln sind hier nach Zeich- 
nungen Gilli^ron's wiedergegeben. Auf der grösseren (72 Cm. hoch, 
66 Cm. breit, Sybel 961; Arch. Zeit. 1866 S. 170*; AbbUdung 13) sehen 
wir sechs tragische Masken mit langem Lockenhaar in höchstem Relief 
in zwei Reihen tibereinandergeordnet, schief nach vorne geneigt, also 

auf die Ansicht von unten be- 
rechnet; die 14 Cm. dicke Platte 
entbehi't einer architektonischen 
Umrahmung, zeigt aber rechts 
oben und links unten ein Loch 
zm* Verdübelung. Grösser war 
die Zahl der Masken in dem klei- 
neren Relief (Abbildung 14)*); 
erhalten ist nur die linke Hälfte 
mit sechs tragischen Masken, 
die in drei Reihen tibereinander- 
geordnet sind : im Ganzen waren 
es also mindestens zwölf. Die 
Auswahl einer grösseren Zahl 
von Masken hieng ja von dem 
Belieben des Choregen ab, der 
auch die chorischen Masken mit 
darstellen lassen konnte. Wäh- 
rend Pervanoglu fUr das erste 
Relief decorative Bestimmung 
vermuthet hat, ist wenigstens 
bei dem kleineren Relief selbst- 
ständige Verwendung durch die 
architektonische Umrahmung 
sichergestellt. AehnlichenVotiv- 




Fig. 14. Maskenrelief in Athen. 



tafeln gehörten gewiss auch die andern zahlreichen Fragmente mit 
Maskendarstellungen an, die, wenn nicht alle, doch sicher zum grössten 
Theile aus dem Dionysion stammen werden 2). Und diese Sitte der 

1) Ungenügend publiciert bei Le Bas, Mon. fig. T. 57; die Platte ist 30 Cm. 
hoch, 20 Cm. breit, 10 Cm. dick; der 5 Cm. breite Kand springt 2 Cm. vor. 

2) Sybel 3875. 3877. 3882 f. 3968. 3978 (aus dem Theater); 1069 ff. 3256. 3467. 
3531. 4095. 4107. 4141 f. 4l45. 4165. 4803. 5744. 6130, 25—27. 6475. 6566. 6810. 
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Maskenweihung wird kaum auf Athen allein beschränkt gewesen sein '). 
Hier haben dann auch die in alexandrinischer und römischer Zeit so 
häufig decorativ verwendeten Relieftafeln mit drei oder vier Masken, 
die in der Regel bacchisch, selten theatermässig sind, ihren Ursprung 2). 
Seltener natürlich wie die Weihung des „Werkzeuges" war die 
Weihung des „Preises", da ja der Ehrenlohn, den der Chorege erhielt, 
nur in einem tänienumwundenen Kranz bestand, den als einziges Ana- 
them darzubringen unwürdig und ärmlich erscheinen musste. Wenn 
der Agonothet der teischen Inschrift zusammen mit den Masken auch 
Kränze weiht, so sind dies wohl eher die während der Aufführung ge- 
tragenen Kränze als Preiskränze. Ein oder das andere Mal aber mochte 
wohl ein Chorege auch eine Nachbildung des Ehrenkranzes in edlem 
Metalle weihen; wer auch diese Kosten scheute oder sich mit Weihung 
eines Siegeszeichens aus billigem Material dem Gotte gegenüber glaubte 
abfinden zu können, der verfiel der gerechten Nachrede der avsXeüBsp'a, 
welche Theophrast folgendermassen charakterisiert (Charakt. 22 S. 86, 6) : 
it Ss dveX£üöcp(a eaxl xepiouaia ti^ dTro^iXoTtfjLiat; 3a7:dvYj(; e^ouGa, 6 Se dveXeöOepoq 
toiout6; Tiq oTo^ vix'fio(x<; TpaYwBoTt; Tatvtav ^uaCvtqv avaöetvat tw Aiovöcrw eut- 
Ypött^a^ (JI.SV aüToO to SvofjLa. Und damit dürfte der Kreis scenischer Weih- 
geschenke, soweit wir auf Grund der Ueberlieferung und nach Ana- 
logieen Schlüsse darüber ziehen können, erschöpft sein. 



7134. Bei einem oder dem andern dieser Stücke ist decorative Verwendung oder Be- 
nützung als Wasserspeier (z. B. bei 6566) denkbar. 

1) In den luven taren von Delos erscheint Bull, de corr. hell. II S. 325 Z. 5 ein 
TCiva? JcpdatoTCa Hj^cov tpia; doch ist möglich, dass hier TcpoawTca in allgemeiner Bedeutung 
gesagt ist, wie es beispielsweise in den Inventaren des Hypsokles (Bull, de corr. hell. 
VI S. 110*) heisst: 910X7] IjctuTca Ij^ouja Hspatüv 3cpoaa>7ca, KxrjauXtos avdcÖ7]|ia. 

2) Besonderes Interesse hat das Kelieffragment Mus. Borbon. IX T. 60, 2 
(danach Wieseler, a. a. O. V 37), wo neben drei Masken auch ein Tempel, natürlich 
des Dionysos, dargestellt ist. 



10* 



Nachträge. 



8. 6. Ueber die XeßiQTec; in den kretischen Inschriften vgl. jetzt 
Svoronos, BuU. de corr. hell. XH S. 405 S. 

8« 13^ Ueber die Statue der Leaina vgl. R. Jacobi, Fleckeisen's 
Jahrb. f. Philol. 1873 S. 366 f. 

S. 17. Das als Sexöcnr] neben den Fesseln geweihte Viergespann 
auf der Akropolis könnte auch einen directen Bezug auf die ge- 
machte Siegesbeute haben, da ja Boeoter und Chalkidier noch in 
historischer Zeit sich der Streitwagen bedient zu haben scheinen; 
vgl. Bauer in Iw. Mtiller's Handb. d. Alterthumswiss. IV 1, S. 297. 

8. 19- Neben dem Apollon von Piombino könnte noch auf die 
Statuette in Paris, Ann. d. Inst. VI (1835) T. E (Roehl, IGA 549) ver- 
wiesen werden. Einen treffhchen Beleg für die fortdauernde Verwendung 
derartiger Votivstatuen in römischer Zeit giebt die Wiener Bronze aus 
Virunum (Sacken, Bronzen des k. k. Münz- und Antikencabinets I 
T. 21 f.; Friederichs-Wolters 1562). 

8. 27. Ueber den Typus des Apollon Kitharodos vgl. noch Stud- 
niczka, Rom. Mitth. d. Inst. 1888 S. 296. 

8. 85. Zu dem Votivpinax des Alkibiades vgl. Kalkmann, Pausanias 
der Perieget S. 61; Klein, Arch.-epigr. Mitth. a. Oesterr. XH S. 93. 

8. 43. Auch auf Vasen wird der Pentathlonsieger gelegentUch in 
der Uebung des Diskoswerfens gezeigt, so auf dem panathenäischen 
Gefilss bei Fiorelli, Vasi Cumani T. 18; vgl. Journ. of hell. stud. I T. 8; 
Monum. d. Inst. X T. XLVHIg, 10. 

8. 44. Pythagoras' Knabenstatue mit der tabella hat mittlerweile 
Urlichs, Rhein. Mus. XLIV S. 264 in ähnlichem Sinne zu deuten 
versucht. 

8. 47 2. Zu der Statue im Louvre vgl. Kekul^, Kopf des praxiteU- 
schen Hermes S. 21 \ 

8. 48. Zu den Typen der Wagenlenker vgl. jetzt Ghirardini, Bull, 
d. comm. archeol. XVI S. 341 ff. 
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8. 50. Zu dem Relief in Turin ist Friederichs -Wolters 1837 nach- 
zutragen. Eine Säule, welche ein Geßlss trägt, sehen wir bei Wettrennen 
beispielsweise auf der polychromen Schale des Euphronios, Wiener Vor- 
legebl. V T. V und auf der Vase bei Inghirami, Vasi fittili III 274 
(Tischbein-Hamilton 11 26), 

S. 60. Auffallende Uebereinstimmung zeigen die erwähnten Frag- 
mente vom Esquilin mit den beiden im Besitze des Herzogs von Loule 
befindHchen Reliefs, Kekul^, Bonner Kunstmuseum 415 und 414 (Frie- 
derichs -Wolters 1838), abgeb. Gaz. desbeaux arts 1882, 1, S. 452 und 
456, über deren angezweifelte Echtheit ich ohne Autopsie nicht urtheilen 
kann. Auf dem einen sehen wir ein nach Hnks galoppierendes Vier- 
gespann, davor einen nackten Jtinghng (mit einer Chlamys auf der 
linken Schulter), der in gestrecktem Laufe nur mit der rechten Fussspitze 
den Boden berührt; auf dem andern sehen wir ein nach rechts aus- 
springendes Viergespann, davor einen Jüngling mit einer Chlamys über 
den Schultern, der mit der Rechten nach dem Zügel des vordersten 
Pferdes zu greifen scheint und in der Linken einen krummen Stab hält; 
ganz entsprechend ist das an falscher Stelle eingelassene Fragment im 
Conservatorenpalast S. 51^, das somit mit dem S. 50^ beschriebenen 
Stücke zusammengehören könnte. 

S. 51. Hier wäre noch anzureihen das Bild des Nikomachos 
Victoria quadrigam in sublime rapiens^ von welchem uns einige ge- 
schnittene Steine, darunter ein Cameo des Rufiis und die Münzen des 
L. Plautius Plauens (Cohen, Descr. des monn. de la röp. T. XXXIII 
7 und 8; Babelon, Monnaies de la republ. Rom. U S. 326) eine Vor- 
stellung geben; vgl. O. Schuchhardt, Nikomachos S. 20flF.; Furtwängler, 
Jahrb. d. Inst. IV S. 61. Hier ist Nike dargestellt, wie sie in der Linken 
einen Pahnzweig trägt, mit der Rechten das Viergespann, das sie am 
Zügel gefasst hält, mit sich zum Siege emporreisst. 

S. 53. Neben der Atarbosbasis wäre noch das Fragment einer 
anderen grossen Basis mit Pyrrhichisten von der Akropolis (Sybel 6569) 
zu nennen. Für Darstellung von Fackelläufern kann an die XafjLTcaSiaTat 
des Pyrrhon im Gymnasium von Elis erinnert werden (Diog. Laert. IX 
61), die möglicherweise ein Votivgemälde waren. Auch das athenische 
Relieffragment mit einer Triere (Friederichs -Wolters 1194; Baumeister's 
Denkmäler d. klass. Alterthums S. 1627) mag hier noch nachträglich 
eine Stelle finden, da es ja wohl von einem grösseren, gelegentlich eines 
Trierenwettkampfes errichteten Monumente herrührt. 

8. 54. Fasst man den sitzenden Mann auf dem lateranensischen 
Relief als Dichter, so kann man die drei Masken als die Hauptmasken 
des Stückes fassen, aus dessen Anlass das Relief geweiht worden war. 
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Schreiber's Buch über die Wiener Brunnen reliefs, in dem dieses und 
raanclies andere der hier behandelten Reliefs als decorative Wandtafeln 
erklärt werden, ist mir erst nach Abschluss dieser Arbeit bekannt ge- 
worden. Die reindecorative Verwendung, welche Schreiber für einzelne 
dieser Stücke — aber kaum für das lateranensische Relief — mit Recht 
annimmt, schliesst aber nicht aus, dass die betreffenden Compositionen 
ursprünglich für Zwecke der Weihung geschaffen worden sind. 

S. 58. Waffenpreise kommen bekanntlich schon in der Hias vor; 
vgl. XXni 560; 798 ff. Einen interessanten Beleg aus späterer Zeit 
bieten die Syrakusaner Dekadrachmen, welche unter dem Viergespann 
verschiedene Waffen mit der Beischrift äöXa zeigen; vgl. Catalogue of 
greek coins in the Brit. Museum, Sicily S. 171 ff. 

S. 58*. Zur Erklärung der Vasenbilder, welche einen Dreifiiss 
zwischen zwei Kriegern zeigen, kann vielleicht auf die Wettzweikämpfe 
verwiesen werden, von denen Hermippos und Ephoros bei Athen. IV 
154 d erzählen. 

S. 62. Mit Hinweis auf das im vierten Capitel über scenische 
Anathemata Gesagte ist noch der Möghchkeit zu gedenken, dass auch 
der Dichter oder Chorege eines Dithyrambos den Stoff der siegreichen 
Dichtung selbst zum Gegenstande einer anathematischen Darstellung 
machen konnte. So könnte, woran Benndorf erinnert, das S. 23' er- 
wähnte ReKef in Ince Blundell Hall (Arch. Zeit. XXXV T. XH) erklärt 
werden. 

S. 70, Z. 3 von oben ist S. 56 statt S. 59 zu lesen. 

S* 83. Hier sind noch anzureihen die Basen des Thrasykles vom 
Thrasyllosmonument, welche 201 Cm. lang, 148 Cm. hoch sind. 

S. 105. Zum Nikiasmonument vgl. jetzt Dörpfeld, Athen. Mitth. d. 
Inst. XIV S. 63 ff. 

S. 138. Zu des Parrhasios Bild von Meleager, Herakles und 
Perseus vgl. Klein, Arch.-epigr. Mitth. a. Oesterr. XH S. 124 ; zu des- 
selben Malers „wahnsinnigem Odysseus" Klein a. a. O. S. 126; zu des 
Apollodoros' Aias vgl. Furtwängler, Jahrb. f. class. Philol. IXSupplem. S.53. 




Sachregister. 



Ageladas (delphidche Gruppe) 12, (Sieger- 
statuen) 41. 
Agonothesie 65. 
Aischraios (Dreifuss des) 108. 

Apo baten 51. 

ApoUodor (Maler) 127. 

Aristeides (Maler) 129 1. 

Aristokrates (choregisches Anathem) 81. 

Athena, wagenbesteigend, 17. 

Basenreliefs 50. 

Beute als Weihgeschenk 14; 59 ff. 
Bläserstatuen 53. 
Bronzegeräthe 6. 

Candelaberbasen 99. 
Chöre, scenische, 116. 
Choregie 84; 116. 
Culthandlungen 9. 
Cultpersonen 10; 20. 
Cyriacufl von Ancona 101 3. 

Damonon (Stele des) 50. 

Delphische Siegerstatuen 38; 52. 

Dichter mit Maske 54 f. 

Dionysos jugendlicher Typus) 952; i25; 
(Zug des) 30. 

Dionysosrelief von Koropi 125. 

Discobolen 48. 

Dornauszieher 46. 

Dreifüsse (Bedeutung) 6; als Preise 58; 
choregische 63 ff.; an den Thargelien 79 ; 
(aus edlem Metall) 107; mit Statuetten- 
schmuck 108. 

Dreifussbasen 75; 87; mit Reliefs 91. 

Dreifussbauten 100 ff. 

Dreifussäulen 89 ff. 



Dreifusstatuen 109 ff. 

Dreizahl der Figuren in Reliefs 134. 

Dresdener Basis 99. 

Ekphantides (Komiker) 126. 
Epicharinos 47. 
Eunomos (Kitharode) 52. 

Fackeln, geweihte, 62. 
Fackelläufer 52; 62. 
Faustkämpfer 42; 47. 

Gemälde (anathematische) 12; 40; 127. 
Glaukonvasen 69. 
Götterbilder 8; 16; 23; 122. 
Grabreliefs 135. 

Halteren 62. 

Hermes in Grabreliefs 137. 

Herolde 53. 

Homerisches Zeitalter (Weihgeschenke) 1. 

Hoplitodromen 39; 42; 47. 

Ikariosreliefs 27 ff. 

„Kapaneus^rellef 139. 

Kitharodenstatuen 52 f. 

„Kitharodische" Reliefs 25. 

Kleoitas 39. 

Komödienreliefs 140 ff. 

Kränze 60; 147. 

Kritios und Nesiotes (Epicharinos) 47. 

Lampadarchen (Weihgeschenke) 59. 
„Laterne des Diogenes" 102. 
Laufer 46. 

„Leaina" Statue auf der Akropolis 13'; 148. 
XißTjtes 6; 148. 

Lysikratesmonument 101, (Bekrönungsdrei- 
fuss) 77; (Reliefdreifüsse) 70; (Fries) 102. 
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Masken 62; 144. 
Maskenköpfe 142. 
Maskenreliefs 145. 
Metallgefässe 7; 58. 
Musische Sieger 52. 
Myron (Siegerstatuen) 44. 

Nemea 34 f.; 148. 
Nike 13; 17; 34; 51; 95; 149. 
Nikias, S. des Nikeratos 100. 
Nikiasmonument 104 f. 
Niobiden 109. 

Opferthiere 10. 
Opferrinder als Preise 64. 
Orpheusreliefs 130 f. 

Pamphilos (Maler) 127 1. 

Panathenäische Vasen 60. 

Pankratiasten 44; 46. 

UapaXia 24. 

Parrhasios 128. 

Peirithoosrelief 130 ff. 

Peliadenrelief 130 ff. 

„Penelope**statue 136. 

Pentathlonsieger 42; 48; 148. 

Pferdestatuen 61. 

Pinakes, anathematische, 39 f. 

Polyklet (Siegerstatuen) 45. 

Porträtstatuen 12. 

Praxiteles (Satyr) 111; (Nike) 113. 

Priesterstatuen 10. 

Pythagorasr (Siegerstatuen) 43. 

Reigentänze 10. 
Relief basen 49; 91. 
Ringer 43; 45. 



Satyrstatuen 122. 

Schauspielerrelief aus dem Piräus 23. 
Schauspielerstatuetten 143. 
Siegerstatuen (Bedeutung der olympischen) 

35 ff.; in Delphi 38; in Athen 38; 

(Typen) 40 ff. 
Siegesanatheme 12; 22. 
Siegespreise 57 ff. 
Silanion (lokaste) 143. 
axEuij 144. 
Spendereliefs 18; 25. 

Tänzerinnen (künstlerische Motive) 93 ; aus 

dem athen. Theater 97. 
Thargeliendreifüsse 79. 
Theatercostüm 140. 
Theoxenien 33. 
Thonstatuetten 11*. 
Thrasyllosmonument 104 f. 
Timanthes 128. 
„Todtenmahle" 18; 29. 

Vasen als Weihgeschenke 8. 
Viergespanne 48; 149. 
Viergespann auf der Akropolis 12*; 17 3; 
148. 

Waffen 15. 
Wagen 61. 

„Wagenbesteigende Frau" 49. 
Wagensieger 48. 
„Werkzeug" 14. 
Werthanatheme 5. 
Wettläuferin 46*. 
Wettreiter 51. 

Xenoklesmonument 118 f.; 123. 



Verzelchniss der behandelten Monumente J) 



Annali d. instituto 1861 T. B (S. 60), T. N 
(S. 94); 1862 T. G (S. 51); 1874 T. L 
(S. 47). 

Arch. Zeit. XIX T, 151, 1 (S. 114); XXV 
T. 226, 1 (S. 79); XXIX T. 53*, 3 
(S. 1371); XXXV T. 12 (S. 23^; 150); 
XXXVIII T. 16 (S. 70). 

Benndorf und Schöne, Lateran n. 245 

(S. 54f.; 149); 323 (S. 92). 



Beschreibung Roms H 2, S. 78, 594 (S.272); 

S. 183, 64 (S. 49 2). 
Bullett. archeol. sardo VU S. 129 (S. 233). 
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